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La renovación de los planes de estudio universitarios ha provocado durante los últimos 
años ciertos cambios en la labor docente. Muchos profesores han aprovechado tal renovación 
para desarrollar nuevas metodologías y aplicar nuevos instrumentos, lo cual, en muchos casos, 
ha favorecido la detección de carencias en el alumnado que habían pasado anteriormente 
inadvertidas. Entre ellas, se ha comprobado –o confirmado, según los casos– un importante 
déficit de los estudiantes universitarios en relación con el dominio instrumental de su lengua 
materna, lo cual afecta tanto a los actos básicos de comunicación como a la ejecución de sus 
distintas tareas académicas y, posteriormente, profesionales (Montoro del Arco, 2011; Alba 
Quiñones, 2016). Esto último tiene que ver con la escasa atención que ha venido recibiendo en 
las enseñanzas universitarias el llamado discurso académico (o lenguaje académico): aunque el 
alumnado de las diferentes especialidades ha de enfrentarse a la realización de muchos tipos 
de trabajos, sus docentes y tutores suelen centrarse en los contenidos o en las fases de su de-
sarrollo, sin que se entrenen los aspectos lingüísticos o textuales que sustentan su realización. 
La aparición del Trabajo de Fin de Grado, una práctica obligatoria para todos los estudiantes 
con independencia del grado que cursan, que exige la presentación de un trabajo por escrito y 
su defensa en un acto público, ha venido a confirmar la escasez de recursos con que cuentan 
los alumnos para cumplir la tarea de manera solvente, y ha revelado, de paso, la insuficiencia 
de las metodologías docentes previas para proporcionar dichos recursos.
Se hace necesario, por tanto, atajar el problema desde su raíz, desarrollando estrategias 
que permitan el dominio del discurso académico, en particular, y el acometimiento de todas 
las labores relacionadas con la elaboración de trabajos, en general (véase una muestra certera 
en Perea Siller, 2013; y también una aproximación general en Sáez Rivera, 2013). De acuerdo 
con ello, consideramos que, para paliar las carencias descritas, son instrumentos idóneos 
los diversos trabajos académicos (géneros discursivos académicos) cuya realización se enco-
mienda habitualmente a los alumnos en la mayoría de las asignaturas de los distintos grados 
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universitarios. Con una metodología adecuada, el proceso de aprendizaje que comporta la 
elaboración de dichos trabajos proporciona las herramientas fundamentales para la adquisi- 
ción de las competencias lingüísticas y textuales necesarias, en tanto que han de trabajarse 
aspectos como la selección y organización de la información, la adecuación al registro reque-
rido, la disposición textual, la capacidad de paráfrasis y síntesis, la destreza para argumentar, 
la capacidad de análisis objetivo, la presentación de resultados, etc.
Pero, además de todas estas destrezas vinculadas a la competencia comunicativa y la expre-
sión lingüística, el trabajo sistemático con géneros académicos proporciona un buen número 
de competencias complementarias que mejoran notablemente las capacidades del estudiante. 
Así ha resultado en una experiencia que sirve como precedente de lo que se propone en este 
volumen. Durante los cuatro primeros cursos académicos desde la implantación del nuevo 
plan de Grados en la Universidad de Extremadura, en la asignatura de Gramática Normativa 
del Español, impartida en el primer semestre de todos los Grados de la Facultad de Filosofía 
y Letras de Cáceres, se llevó a cabo un proceso de enseñanza-aprendizaje del género del tra­
bajo monográfico basado en una metodología específica, mediante la cual se proporcionaba 
a los alumnos, hasta el más mínimo detalle, todas las pautas e instrucciones que debían seguir 
para la realización del trabajo (Jiménez Calderón, 2015). El empeño por la adquisición de 
dichas pautas se reforzó en las actividades de seguimiento, que se desarrollaron en las horas 
de tutorías programadas, en las que los trabajos fueron revisados en pequeños grupos y se 
aportaron propuestas para su mejora. La importancia del proceso debía reflejarse, en efecto, 
en la fase de la evaluación, de modo que, en primer lugar, todos los aspectos trabajados 
fueran, sin excepción, evaluados; y, en segundo lugar, el peso de esta labor en la calificación 
fuera verdaderamente representativo. Los resultados mostraron significativas mejoras que, 
según se comprueba en cursos posteriores, perduran; a las ya mencionadas en relación con la 
competencia comunicativa, deben añadirse la actitud rigurosa en la realización de cualquier 
tarea, una mayor atención a los detalles, el crecimiento de la autonomía en el aprendizaje o el 
aumento del mero interés por aprender.
Teniendo en cuenta los resultados de esta experiencia, el siguiente paso se revela de 
manera nítida: extender el trabajo sistemático con géneros académicos a cuantas asignaturas 
lo permitan. Para ello, se debe, en primer lugar, determinar cuáles son los géneros académicos 
propios de cada área; en segundo lugar, debe alcanzarse un consenso en torno a las caracte-
rísticas que cada género debe poseer; después, ha de diseñarse una metodología eficaz para 
que los estudiantes asimilen dichas características, y deben elaborarse modelos nítidos de cada 
género; a continuación, deben programarse actividades de seguimiento eficaces que aseguren 
la correcta realización de los trabajos; y, por último, han de detallarse herramientas y criterios 
específicos de evaluación que garanticen el cumplimiento de los objetivos de aprendizaje.
El presente volumen constituye una experiencia piloto al respecto. Varios profesores de 
diversas áreas de conocimiento de la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Ex- 
tremadura han seleccionado uno o varios géneros discursivos relevantes correspondientes a 
distintos grados impartidos en la Facultad. Después, han sintetizado los rasgos de cada uno de 
esos géneros y han realizado sendas guías que orienten a los estudiantes en su elaboración. Las 
guías resultantes están listas para ser aplicadas en las asignaturas para las que sean pertinentes, 









y pretenden servir de modelo para el desarrollo de otras que se ocupen de nuevos géneros 
académicos. La situación ideal, por descontado, es que todos los géneros discursivos aca-
démicos de una titulación cuenten con un guía específica que el alumnado pueda manejar de 
manera efectiva, y que tal proceso cuente con la coordinación del profesorado. De este modo, 
los géneros podrán explotarse en toda su extensión, y comportarán una mejora sustancial en el 
aprendizaje de competencias lingüísticas y discursivas, de contenidos y de otras competencias 
de muy diversa índole, algunas ya mencionadas.
Este volumen, por lo tanto, está destinado, en primer lugar, a profesores, para que puedan 
aplicar las guías expuestas o elaborar otras similares con el mismo propósito; está destinado, 
asimismo, a investigadores, en virtud de la «doble naturaleza» del discurso académico, por 
cuanto concierne a textos que responden a una situación comunicativa específica cuyos 
rasgos son, precisamente, el reflejo de los recursos expresivos que se pretenden enseñar 
mediante la práctica universitaria (Jiménez Calderón, 2015); y, por último, el volumen está 
lógicamente destinado a los estudiantes universitarios, que encontrarán en las guías expues- 
tas una orientación muy específica para la elaboración de los géneros discursivos académicos 
a los que se refieren.
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I. GUÍA PARA LA ELABORACIÓN DE ABSTRACTS
Manuel Sánchez García
1. EL GÉNERO DEL ABSTRACT
En el mundo actual, la cantidad de información disponible es tan ingente que, con fre-
cuencia, se hace precisa una herramienta que ayude a seleccionar los textos que se consultan 
con fines académicos o de investigación. En este sentido, la información proporcionada por 
elementos tales como el título de un libro, la revista en que se publica un artículo o la colec-
ción a la que pertenece un estudio puede resultar insuficiente para ayudar al lector a decidir 
si necesita consultar el texto completo o no. Con este fin se elaboran y publican a menudo 
unos textos denominados resúmenes, resúmenes documentales o abstracts, que es como se 
les conoce en el mundo anglosajón y, por extensión, en la mayor parte del ámbito académico 
y científico internacional.
Pero ¿qué es un abstract? Resulta difícil, si no imposible, ofrecer una definición precisa e 
incontestable de un tipo de texto con tantas aplicaciones y, sobre todo, con un número tan 
elevado de ejemplos individuales. Nos conformaremos, por lo tanto, con señalar una serie de 
características generales presentes en gran parte de los textos que integran este género. No 
debemos olvidar en ningún momento, sin embargo, que no se trata de reglas establecidas, 
sino de pautas generales que de forma tácita los autores de estos textos suelen respetar. La 
siguiente exposición, por lo tanto, ha de entenderse como una lista de rasgos frecuentes, mas 
no imprescindibles, de este subgénero textual.
Así, en primer lugar, señalaremos que el abstract o resumen es ante todo un texto breve. 
A menudo, se recomienda que ronde las 250 palabras y que ocupe un único párrafo. En tan 
corto espacio, se expone de manera sucinta el contenido de otro documento más extenso, al 
que el abstract se refiere en todo momento y a menudo acompaña. Dicho documento puede 
ser de naturaleza muy diversa, aunque los de tipo académico y de investigación científica se 
cuentan sin duda entre los más frecuentes, seguidos a no poca distancia de los textos literarios 
de tipo narrativo. Dado su propósito esencialmente informativo, se espera del abstract que 









resulte directo y fácilmente inteligible, así como que explique el contenido del trabajo que en 
él se resume sin llegar en ningún momento a sustituirlo.
A diferencia de la reseña, recensión o review, como se la conoce en el ámbito anglo-
parlante, es costumbre que el autor del abstract sea también el autor, o al menos uno de 
los autores, del texto que en él se resume. También se distingue de la reseña por su carácter 
estrictamente informativo, en el que no tiene cabida la evaluación del texto resumido. Dicho 
de otro modo, en un abstract no encuentran acomodo los juicios de valor, ya sean positivos 
o negativos, pues su propósito es resumir un contenido, no evaluarlo, y además hacerlo de 
forma totalmente objetiva.
Por lo que se refiere a dónde se suele encontrar este tipo de texto, cabe tal vez hablar 
de dos ubicaciones principales que no excluyen, sin embargo, otras posibles. Así, en primer 
lugar, es frecuente hallar el abstract de un artículo de una revista científica o, con menor 
frecuencia, de un capítulo de libro de similar naturaleza justo al principio del texto al que 
acompaña. Más concretamente, se suele encontrar el abstract inmediatamente a continua-
ción del conjunto formado por el título del trabajo resumido y el nombre del autor o autores, 
seguido a menudo de su filiación académica. No es raro que el abstract aparezca redactado 
en dos o más idiomas, de los cuales uno será, con toda probabilidad, el inglés, sin duda 
la lengua usada con mayor frecuencia hoy día para el intercambio intelectual. También es 
muy común que el abstract vaya seguido de lo que se conoce como «palabras clave» (key 
words, en inglés). Son éstas una serie de términos que, en un número que suele oscilar entre 
tres y siete, informan de manera muy sucinta del tipo de datos analizado y del método de 
análisis empleado.
En segundo lugar, con motivo de la celebración de congresos y reuniones científicas, es 
común solicitar de los autores de ponencias, comunicaciones y pósteres un abstract en el 
que resumen brevemente su contribución. El conjunto de abstracts se suele después publi-
car en forma de libreto para que los participantes en el congreso en cuestión dispongan 
de más información previa que la que puede proporcionar el título de una ponencia escogido 
por su autor.
2. PAUTAS PARA LA ELABORACIÓN DEL ABSTRACT
Hasta el momento, hemos visto que resulta recomendable que el abstract tenga como 
 rasgos principales la brevedad, la objetividad y un marcado carácter informativo. Procede aho-
ra hacer referencia, aunque sea de manera muy sucinta, a los principales rasgos que definen 
su estructura interna.
Como la de cualquier otro tipo de textos, la estructura de un abstract se articula en tres 
 partes básicas: inicio, desarrollo y conclusión. Aunque no existen normas generalmente 
aceptadas sobre cómo organizar los contenidos de esas partes, sí es posible ofrecer algunas 
reflexiones sobre qué tipo de datos encajan con mayor frecuencia en cada una de ellas. Antes 
de ello, sin embargo, conviene volver a recordar la necesaria brevedad de este tipo de textos, 









lo que aconseja habitualmente el uso de una sintaxis sencilla y sin adornos, así como la elimi-
nación de repeticiones y de material superfluo. Esto implica que habitualmente el autor solo 
podrá contar con una o dos oraciones para dar cuenta de cada uno de los elementos cuya 
presencia resulta deseable en un abstract, según se verá a continuación.
De esta suerte, en el inicio de un abstract se espera encontrar en primer lugar una mención 
explícita e inteligible del tema concreto que se tratará en el texto resumido. En ocasiones, esta 
parte se ve enriquecida con referencias a trabajos anteriores sobre el mismo tema, en los que 
a menudo se echará en falta algún matiz, que probablemente acabará por estar relacionado 
con el contenido del trabajo que se resume en el abstract. Con frecuencia, el paso a la parte 
de desarrollo traerá consigo la exposición del propósito del texto, haciendo constar en qué se 
basan los presupuestos de partida y qué motivos han llevado a emprender el trabajo. Es con-
veniente asimismo aportar unas breves notas sobre el método empleado, tanto en lo tocante a 
la obtención de los datos o el material analizado, como sobre el procedimiento de análisis de 
dichos datos o material. Por último, se suele cerrar el abstract con un adelanto de los resultados 
alcanzados. Ni que decir tiene, no obstante, que el autor de un abstract tiene libertad total 
para ordenar a su gusto los elementos mencionados, e incluso para prescindir de alguno de 
ellos si lo estima oportuno.
Esta estructura básica puede por supuesto ser objeto de diversas variantes, normalmente 
debido a factores como la naturaleza del texto resumido o las exigencias impuestas por la 
publicación que habrá de acoger el abstract. Así, por ejemplo, si el texto objeto de resumen es 
una narración (una novela, por ejemplo), el abstract probablemente comenzará con una breve 
mención del autor, para pasar a continuación a un extracto muy sintético del argumento. A 
buen seguro, seguirá un repaso a los personajes principales y a las líneas argumentales, cuidan-
do por supuesto de no adelantar detalles cuya aparición tenga sentido solo a partir de cierto 
momento en el texto. Por último, existe una tendencia generalizada a aportar información de 
tipo analítico sobre los valores estéticos y artísticos del texto resumido.
3. COMENTARIO DE EJEMPLOS
Sin más preámbulos, pasemos a continuación a comentar, aunque solo sea de forma super-
ficial, un par de ejemplos ilustrativos.
Abstract 1
Manipulación fraseológica en la obra de Shakespeare
Con frecuencia, Shakespeare recurre en sus obras a la alteración y manipulación de 
todo tipo de expresiones hechas y modismos, casi siempre con el propósito de dotar a sus 
textos de ese ingenio verbal que tan a menudo los caracteriza. Sin embargo, este aspecto 
ha atraído relativamente poca atención en la crítica especializada en el análisis del estilo de 
Shakespeare. Este trabajo pretende colaborar a empezar a cubrir este hueco de los estudios 
shakesperianos, para lo cual se analizará un conjunto de lugares de su obra en los que el 
autor isabelino manipula ciertas unidades de sintaxis más o menos fija con el fin de lograr 
ingeniosos efectos estilísticos en su texto. El análisis de un buen número de casos será sin 









duda indicador suficiente de que este aspecto del modo de escribir de Shakespeare merece 
ocupar un lugar preeminente en los estudios sobre su estilo.
Este es el abstract que acompaña a un capítulo de un libro monográfico sobre las expre-
siones fraseológicas en varias lenguas europeas. Como se puede comprobar fácilmente, su 
extensión, apenas 146 palabras, respeta la brevedad que suele caracterizar a este subgénero. 
En tan solo cuatro oraciones, ciertamente algo extensas pero de estructura sencilla, el autor 
proporciona suficiente información para conocer con cierto grado de detalle el texto que forma 
pareja con este abstract.
Así, en primer lugar, de inmediato alude el autor al tema central del trabajo, «la alteración 
y manipulación de […] expresiones y modismos» en la obra de Shakespeare. En la segunda 
frase, llama nuestra atención sobre un problema que cree detectar, la poca atención que se 
le ha dedicado a este asunto en la crítica especializada, motivo por el cual señala un objetivo 
en la oración siguiente: «cubrir este hueco». Lo siguiente, lógicamente, es anticipar cómo se 
pretende cumplir dicho objetivo: «se analizará un conjunto de lugares en su obra» prestando 
especial atención al recurso anunciado, la manipulación de «ciertas unidades de sintaxis más 
o menos fija con el fin de lograr ingeniosos efectos estilísticos». Para terminar, se ofrece un 
adelanto de la conclusión principal, que no es otra que la revalorización de este uso estilístico 
por parte de Shakespeare, en respuesta a esa carencia que se había denunciado en la segunda 
oración del abstract.
Abstract 2
Análisis retórico de un texto renacentista
La indudable utilidad que los instrumentos de la retórica, tanto clásica como actual, 
tienen para el análisis del discurso literario se ve considerablemente incrementada al aplicar 
esos instrumentos al estudio de textos producidos en determinadas épocas. En concreto, 
la literatura del Renacimiento, testigo este de una intensa revigorización de las enseñanzas 
de esta disciplina, se nos presenta como un lugar idóneo en el que rastrear la presencia 
y constatar la función estilística de un elevado número de figuras y tropos, como señalan 
A. Schmidt (1973) y B. Nelson (2002), entre otros muchos autores. En este sentido, en el 
presente trabajo se ofrece una pequeña muestra de la importancia de la constante utiliza-
ción de abundantes recursos retóricos de diversos tipos en los pasajes más señalados de 
una de las obras principales del teatro inmediatamente anterior a Shakespeare: The Spanish 
Tragedy, de T. Kyd. Con ello se pretende demostrar esa utilidad de la retórica para alcanzar 
una comprensión cabal de los matices semánticos y estilísticos que otorgan a los lugares 
críticos del texto ese grado de tensión dramática y esas cotas de calidad estilística que los 
sitúan muy por encima del resto de la obra, y aun de buena parte del resto del teatro del 
renacimiento inglés.
Este segundo abstract resume una comunicación presentada en un congreso sobre lite-
ratura renacentista inglesa. De nuevo, sus poco más de doscientas palabras nos informan de 
que la brevedad es una característica esencial. Resulta evidente, además, el interés del autor 
por adelantar los puntos esenciales del trabajo resumido en él. Las primeras líneas presentan 
el tema, que no es otro que la utilización de las herramientas de la retórica para el análisis de 
textos literarios. En este caso, el tema del trabajo coincide además con el método de análisis, 









lo que lleva directamente a la mención, hacia la mitad del abstract, del lugar donde se pondrá 
a prueba dicho método, la obra de T. Kyd. Ya en la frase final, el autor da cuenta conjunta-
mente de los motivos que justifican la elaboración de este estudio («demostrar la utilidad de la 
retórica […] para alcanzar la comprensión global» del texto analizado) y de la principal de las 
conclusiones alcanzadas en él, que no es otra que la relación directa entre el uso intencionado 
y medido de los recursos retóricos y el grado de tensión dramática que alcanza la obra en esos 









1. LEER NO ES SILABEAR UN TEXTO, SINO COMPRENDER
La sola lectura de los textos lingüísticos que habitualmente se proponen en las clases 
constituye, ya de por sí, una tarea plagada de obstáculos. Para un alumno medio, gran parte 
de los escritos clásicos resulta de lectura compleja y, al menos en principio, nada estimulan-
te y apetitosa. A las inevitables oscuridades derivadas de la traducción (si, como sucede en 
gran parte de los casos, no se trata de originales en español) y de una circunstancia histórica 
generalmente distante y extraña, se añade de ordinario una terminología desconocida y abs-
trusa y, en la expresión literaria, un estilo fuertemente denso obligado por las irrenunciables 
exigencias argumentativas del discurso. Para mayor dificultad, tanto el vocabulario como el 
estilo varían considerablemente de un autor a otro y de uno a otro tema, lo que termina de 
enredar el asunto.
Pero no hay que desesperarse. También a estas alturas se puede aprender a leer (siempre, 
claro está, que exista la voluntad de hacerlo). Como es obvio, se requiere un cierto dominio de 
la terminología implicada, aunque esto, siendo necesario, puede no ser suficiente. De hecho, 
no lo es a menudo, a menos que se tengan en cuenta un par de cosas más. La primera consiste 
en ser capaz de determinar quién dice en el texto, esto es, la voz o voces que desde él hablan 
(por cierto, «hablando de hablar», conviene no incurrir en el defecto escolar de comenzar los 
comentarios con expresiones como «el autor nos dice», «en el texto se nos habla», «el autor 
nos explica», etc. Aunque nos pese, los autores no nos dicen nada; escriben, reflexionan, 
argumentan, exponen… No seamos el ombligo receptor de los textos).
Identificar la voz del texto, que parecería evidente, no lo es tanto, puesto que en muchos 
textos de lingüística (que son profundamente argumentativos) el autor transmite las opiniones 
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de otros para luego contraponerlas a las suyas propias, criticarlas, asumirlas o matizarlas. Tal 
es el modo peculiar como la Historia de la Lingüística se va desplegando en el tiempo: como 
un permanente diálogo entre ideas diferentes. Conviene, por tanto, identificar en cada caso la 
forma que adopta el sujeto de la enunciación, así como establecer qué tipo de relación guarda 
con el autor, pues puede no ser el mismo. Veamos algunos casos representativos de las dife-
rentes formas que el sujeto de la enunciación puede adoptar.
Hay ocasiones en que, efectivamente, el autor utiliza la primera persona del singular para 
aclarar el sentido de sus teorías. Así procede Hume, por ejemplo, en su explicación de la 
relación de causalidad:
Me permitiré afirmar, como proposición general que no admite excepción, que el 
conocimiento de esta relación [se refiere a la relación causa-efecto] en ningún caso se 
alcanza por razonamientos a priori, sino que surge enteramente de la experiencia, cuando 
encontramos que objetos particulares cualesquiera están constantemente unidos entre sí 
(Hume, 2007, sección IV, parte I, p. 140).
Pero hay otras ocasiones en las que el autor pone en boca de un tercero, que puede ser inven-
tado, sus propios puntos de vista, como hace Platón en su diálogo Crátilo:
Sócrates.– ¡Claro que yo, personalmente, prefiero que los nombres tengan la mayor 
semejanza posible con las cosas! Pero temo que, en realidad, como decía Hermógenes, 
resulte «forzado» arrastrar la semejanza y sea inevitable servirse de la convención, por 
grosera que esta sea, para la exactitud de los nombres. Y es que, quizás, se hablaría lo 
más bellamente posible cuando se hablara con nombres semejantes en su totalidad o en 
su mayoría –esto es, con nombres apropiados– y lo más feamente en caso contrario. Pero 
dime a continuación todavía una cosa: ¿Cuál es, para nosotros, la función que tienen los 
nombres y cuál decimos que es su hermoso resultado? 
Crátilo.– Creo que enseñar, Sócrates. Y esto es muy simple: el que conoce los nombres, 
conoce también las cosas. 
Sócrates.– Quizás, Crátilo, sea esto lo que quieres decir: Que, cuando alguien conoce 
qué es el nombre (y este es exactamente como la cosa), conocerá también la cosa, puesto 
que es semejante al nombre… (Platón, 1985, 435c y ss.).
Hay veces en que el autor adopta una forma impersonal de enunciación, para luego situarse 
en una postura crítica.
Un enunciado es habla con significado, del cual pueden tener significado sus partes, 
como algo que se emite, pero no en cuanto exprese un juicio de carácter positivo o negati-
vo. Expliquemos esto más ampliamente. Por ejemplo, «mortal». Sin duda, es una expresión 
con significado, pero que ni afirma ni niega. Se necesita algo más antes de que pueda 
afirmar o negar. Pero las sílabas de «mortal» carecen de significado. Lo mismo sucede con 
«ratón», en que «-ton» no tiene significado, es un sonido asignificativo. Pero ya vimos que, 
en los nombres compuestos, las partes componentes tienen un significado, aunque no 
independientemente del conjunto. Pero, aunque toda oración tiene significado, no como 
instrumento de la naturaleza, sino por convención, como ya indicamos, no todas pueden 
ser denominadas proposiciones. Solo denominamos proposiciones a aquellas que entrañan 









verdad o falsedad. Una plegaria, por ejemplo, es una oración, pero que no es ni verdadera 
ni falsa (Aristóteles, 1988, IV).
En otros casos el sujeto de la enunciación es un nombre propio o un colectivo:
La gramática generativa surgió en el contexto de lo que se suele llamar la revolución 
cognitiva de los años 50, siendo un factor importante en su desarrollo. Sea apropiado 
o no el término revolución, se produjo un importante cambio de perspectiva: desde 
el estudio de la conducta y sus productos a los mecanismos internos que toman parte 
en el pensamiento y la acción. La perspectiva cognitiva considera la conducta y sus 
productos no como el objeto de investigación, sino como datos que muchas veces 
proporcionan indicios sobre los mecanismos internos de la mente y los modos en que 
estos mecanismos operan al ejecutar acciones e interpretar la experiencia (Chomsky, 
1997).
Una vez que sabemos quién dice detrás del texto, el segundo punto clave consiste en 
captar bien qué se dice. En este sentido, resulta decisivo advertir en el texto la presencia de 
una serie de partículas cuya especial condición resulta determinante a la hora de identificar 
la estructura, es decir, sus nodos y el modo en que se relacionan los diferentes enunciados. 
Dichas partículas (o enlaces, o conectores) se clasifican en cuatro grandes grupos: 
 • Condicionales: indican que el enunciado que sigue establece los requisitos o condiciones 
a los que se supedita la validez de otro(s) enunciados expresados en la consecuencia: si, 
cuando, a menos que, siempre que, siempre y cuando que, según, con tal de que, con solo 
que, en el caso de que, mientras, a no ser que.
 • Consecutivas: indican una relación según la cual el enunciado que sigue se deriva de otros 
enunciados antecedentes: luego, entonces, en consecuencia, por tanto, por consiguiente, 
por eso, por ende, con que, así pues, en efecto, en conclusión, de manera que, de modo 
que, de donde se sigue, de suerte que, de donde resulta que, de ahí que.
 • Causales: señalan que el enunciado que sigue explica o da razón de los enunciado con 
anterioridad: porque, pues, puesto que, dado que, ya que, por el hecho de que.
 • Contrapositivas: advierten de que el enunciado siguiente introduce alguna diferencia (de 
matiz, en unos casos; de plena oposición, en otros) respecto a lo anteriormente afirmado: 
pero, aunque, no obstante, sin embargo, en cambio, mientras que, sino que, por el contrario, 
contrariamente, ahora bien, antes bien.
Decía antes que una de las razones por las que un texto lingüístico se malinterpreta o deja 
de ser comprendido (la otra suele ser por ignorar el significado del vocabulario empleado) 
es por no haber captado la estructura de sus enunciados y el modo en que se relacionan 
unos con otros completando una argumentación. Porque comprender un texto es siempre 
algo más que comprender por separado cada uno de los enunciados que lo integran. Como 
punto de partida, para mostrar lo que digo, valga el siguiente fragmento (por mi cuenta he 
señalado con letras cursivas las partículas lingüísticas relevantes para establecer la estructura 
de la argumentación):









Cada lengua traza un círculo alrededor del pueblo al que pertenece, y solo es posible 
salir del círculo si se entra simultáneamente en el de otro pueblo. Aprender una lengua 
extranjera debería ser por tanto la conquista de un nuevo punto de mira en la actitud 
 cósmica que antes primaba en el individuo. Sin embargo, esto es así solo en la medida en 
que cada lengua es depositaria de la trama de conceptos y la base conceptual de una parte 
de la humanidad. Pero este logro no es completo, porque el individuo siempre arrastra en 
mayor o menor grado a la lengua extranjera su propia cosmovisión, que es ciertamente el 
modelo lingüístico personal (Humboldt, [1836], pp. 39-40). (La traducción es mía).
Un hipotético lector que prescindiera del modo en que están conectados los enunciados 
muy bien podría creerse en el derecho de afirmar, apoyándose en las cuatro primeras líneas, 
que lo que Humboldt verdaderamente desea poner de manifiesto es que el aprendizaje de una 
nueva lengua implica acceder por completo a la cosmovisión que esta lleva consigo. Hace falta 
captar el sentido contrapositivo que introducen las partículas sin embargo y pero para darse 
cuenta de que lo que Humboldt pretende dejar claro es que este proceso nunca se realiza 
de manera integral, puesto que es muy difícil sustraerse de la propia cosmovisión o modelo 
lingüístico personal.
2. COMENTAR EN CUATRO ACTOS
Hay muchas formas posibles de comentar un texto lingüístico y, seguramente, todas sean 
válidas; yo voy a sugerir la que he probado varias veces y me ha parecido la mejor, porque es 
la más simple, quizá también la más clásica, al articular el comentario en cuatro movimientos: 
resumen, análisis, explicación y contextualización.
2.1. El rEsumEn
El resumen tiene como objetivo mostrar en pocas palabras la estructura de los argumentos 
y problemas que aparecen en el texto. Para hacer un buen resumen, necesitamos una expo-
sición clara y concisa del tema y de las ideas principales, prescindiendo de los argumentos 
accesorios. Ahora bien, difícilmente acertaremos con el resumen si antes no hemos desbro-
zado su significado, condición imprescindible para separar lo esencial de lo superfluo. De ahí 
el papel decisivo que desempeña la correcta lectura e interpretación de los textos; por ello, si 
como muchas veces suele ocurrir, al abordar por primera vez un texto dicha comprensión se 
nos resiste, antes del resumen habrá que efectuar el análisis y la explicación de los conceptos 
y enunciados cuyo significado nos resulte opaco.
He dicho que el resumen consta de dos ingredientes: el tema del texto y las ideas prin­
cipales en él contenidas; ni más, ni menos. He escrito en cursiva los términos tema e ideas 
principales porque, aunque parezca increíble, a veces se deslizan en el resumen del texto con-
tenidos ajenos al propio texto, con lo que el resumen llega incluso a superarlo en extensión (me 
refiero a opiniones personales u otras ideas relacionadas con el texto que no aparecen expre-
samente formuladas en él). Esto no significa que unas y otras cosas no merezcan ser dichas 









en algún lugar del comentario, pero nunca, desde luego, en este primer paso. Por obvio que 
pueda parecer, hay que insistir en que el resumen de un texto debe excluir por principio todas 
aquellas ideas o contenidos que no estén explícitamente presentes en el mismo. Y, en segundo 
lugar, de aquellos contenidos cuya presencia nos conste, solo nos quedaremos con un extracto 
que los sintetice. Quiere esto decir que todo lo que resulte prescindible para la expresión del 
tema y de las ideas principales (ejemplos, digresiones, aclaraciones, reiteraciones, etc.) debe 
ser excluido del resumen.
El tema, que es el asunto principal de que trata el texto, ha de formularse en los términos 
más breves y precisos posibles y debe ser lo suficientemente clarificador y abarcador; por tan-
to, ni ha de confundirse con los subtemas, ni puede limitarse al contenido de un solo párrafo. 
De ordinario, una palabra abstracta (más los complementos oportunos) bastaría para enunciar 
el tema.
Tampoco ha de confundirse el tema con alguna de las ideas del texto, esto es, con las 
tesis o puntos de vista que se expresan respecto al tema y que se organizan habitualmente 
alrededor de una idea principal y otras subordinadas. Las ideas de un texto (frente al tema, 
que se enuncia con una palabra) se expresan mediante enunciados (esta es una buena forma 
para evitar confundir tema e ideas) en los que, de vez en cuando (y solo de vez en cuando), 
conviene mencionar al autor: según X, a es P/ no es P/ si es P, entonces Q/ todo S es P, etc. Por 
un elemental principio de coherencia, no puede ocurrir que la idea fundamental que aparezca 
nada tenga que ver con el tema propuesto. 
Respecto de las ideas subordinadas, se plantea, en primer lugar, el problema de su selec-
ción. No siempre percibiremos una frontera tajante entre las ideas principales y aquellas otras 
que pudieran no serlo. Al fin y al cabo, toda selección lo es de un sujeto y estará inevitable-
mente condicionada por su particular lectura del texto. Ahora bien, esto es distinto de justificar 
la imposibilidad objetiva de llegar a un acuerdo en una proporción importante de supuestas 
ideas problemáticas. De manera que, en lo fundamental, siempre ha de ser posible encontrar 
razones que resuelvan las diferencias más notables de apreciación. 
En segundo lugar, tampoco es irrelevante el modo en que, una vez seleccionadas, el 
resumen refleje las ideas subordinadas. Estas, con independencia del modo como se hayan 
apuntado (siguiendo o no el orden de aparición en el texto), merecen una cierta estructuración. 
La estructura lógica de las ideas de un texto no tiene por qué coincidir con el orden lineal en 
que las presenta el autor, salvo, tal vez, los textos de naturaleza argumentativa. De ahí que, 
generalmente, tengamos que ser nosotros los encargados de captar las relaciones de depen-
dencia entre las ideas y mostrar dicha estructura en el resumen. Solo si no fuéramos capaces 
de otra cosa mejor (lo que no creo), tendríamos que conformarnos con elaborar el resumen 
enlazando una idea tras otra «por orden de aparición» y confiar en que este coincidiera con 
su orden lógico.
Una vez que tenemos todos los ingredientes (tema + ideas), ya podemos «coser» (redactar) 
el tema, la idea fundamental y las ideas subordinadas mediante los nexos oportunos. Atención: 
el resultado tiene que ser independiente en la forma, pero fiel en el fondo al texto; no se trata 
de «cortar y pegar» lo que dice el autor, sino guardar lealtad a lo que en esencia dice.









2.2. El análisis y la explicación 
Constituyen el apartado nuclear del comentario y, cada uno a su manera, profundizan en 
el contenido interno del texto con intención de clarificarlo. Sirven, de este modo, a la prepara-
ción del resumen (en el caso de que no hayamos podido efectuarlo directamente, tras la simple 
lectura del texto), y quedan a la espera de que la contextualización proporcione ulteriores 
desarrollos complementarios que abunden en la periferia del texto. El análisis y la explicación 
implican dos actividades:
 • La descomposición del texto en sus unidades conceptuales básicas, que serán objeto de 
una definición (análisis).
 • La justificación de sus enunciados más significativos (explicación).
Analizar un texto consiste en examinarlo por partes para, desde su más evidente simplici-
dad, conocerlo con más hondura. En tanto que entidad lingüística, un texto puede ser analiza-
do desde diferentes prismas pero, puesto que trabajamos con textos lingüísticos, nos interesará 
sobre todo el análisis semántico y la estructura lógica o argumentativa. En un texto de lingüís-
tica aparecen muchos términos del lenguaje corriente (justamente, a veces son estos los que se 
desconocen, por lo que hay que practicar un incómodo ejercicio de traducción del castellano 
al español, o a la inversa), términos ordinarios usados con una intención filosófico-lingüística 
y términos técnicos (metalenguaje). Por trivial que parezca, un buen comentario de texto no 
puede realizarse sin entender lo que quieren decir las palabras. La inexacta comprensión o el 
simple desconocimiento de un solo término del texto (si es esencial) a veces basta para des-
virtuar su sentido o privarnos de él por completo. De ahí la necesidad de una rigurosa labor 
de análisis.
Esto no significa que siempre –o alguna vez– podamos agotar todas las significaciones de 
un texto. Dada la enorme riqueza conceptual y teórica de los textos clásicos, por ejemplo, y el 
grado de formación de los alumnos que se enfrentan por primera vez a un comentario lingüís-
tico de este tipo, es previsible que solo aspiremos a lograr un grado razonable de comprensión. 
Muy probablemente, al término del comentario todavía subsistan algunas zonas de sombra 
cuyo sentido se nos oculta por no saber precisamente el significado de tal o cual término. Hay 
que valorar, entonces, cómo pueden afectar tales oscuridades a la comprensión del sentido 
global del texto. Si las zonas de sombra eclipsan la idea fundamental, no hay duda de que 
arruinarán por completo el comentario. Cuando se extiendan sobre alguna idea importante del 
texto, alguna parte también importante del comentario se tambaleará; por último, si las zonas 
de penumbra afectan a ideas menores o tienen que ver con cuestiones de detalle, la estructura 
general del comentario no tiene por qué resentirse.
He dicho antes que analizar implica descomponer en partes. La división de un texto 
puede ejecutarse en diferentes planos. De mayor a menor generalidad, podemos resolverlo 
en párrafos, oraciones y palabras. Las demandas semánticas afectan a cada uno de estos 
niveles pero, habida cuenta de que el significado de un párrafo depende del significado de sus 
oraciones componentes, y el significado de estas, a su vez, del de las palabras –aunque ni 









uno ni otro puedan reducirse por entero a ello– por simple transitividad resulta que la com-
prensión de un texto depende sobre todo de que captemos el significado de sus palabras. 
Ahora bien, el significado de las palabras viene dado por su definición, y esta, por el dic-
cionario; por lo que la tarea consistente en definir los conceptos relevantes implicados será 
la actividad primaria del análisis de texto y el asiento sobre el que dilucidar seguidamente 
el significado de los enunciados. En suma, hay que practicar el saludable lema «consulte su 
diccionario». Obviamente, la cantidad de consultas dependerá de lo rico o pobre que sea 
nuestro vocabulario; pero, al establecer cierto grado de prosperidad o de miseria no hay que 
dejarse engañar por lo que hayamos oído. Quiero decir que no basta con que nos suenen 
las palabras: podemos haber oído cincuenta veces una palabra y no intuir ni de lejos su sig-
nificado (de hecho, ocurre muchas veces). De manera que muy poco disimula la ignorancia 
el responder con un «Me suena» en lugar de un «No lo sé» si, además de sonar, no se ha 
buscado sentido al sonido. 
2.2.1. La definición: reglas y tipos
Definir tiene que ver con delimitar (poner límites para identificar y diferenciar). Se trata 
de averiguar –como ya dijo Aristóteles– las características comunes (esto es, la esencia) que 
comparten el conjunto de «cosas» a las cuales se aplica el concepto en cuestión. En teoría, y 
si la definición está bien hecha, tendríamos que ser capaces de identificarlas todas y de dis-
tinguirlas una por una de cualquiera de las de otra clase. Tratándose de entidades lingüísticas, 
la tarea, si cabe, es aún más complicada, ya que las «cosas» de la lingüística resultan un tanto 
huidizas. Pero las definiciones han de servirnos, precisamente, de anzuelo que nos brinde 
su captura.
En toda definición se distinguen dos partes: el definiendum (concepto que ha de definirse) 
y el definiens (lo que define). Como regla general, todo definiens deberá expresar de manera 
precisa y completa las notas esenciales de aquello que cae bajo el definiendum, procurando 
que sus respectivas extensiones (esto es, el dominio de objetos abarcados en cada caso) coinci-
dan. De no agotarse todas las notas esenciales, los objetos recogidos por un concepto podrían 
fácilmente confundirse con otros, que es lo que ocurre con las definiciones incompletas, tanto 
por ser demasiado amplias, como por ser demasiado cortas en relación con el ámbito de 
cosas identificables específicamente por el término que hemos de definir. Así, un enunciado 
del tipo La Lingüística estudia el lenguaje, siendo este verdadero, no proporciona, sin embargo, 
suficientes indicios que permitan distinguir esta ciencia de otras que, de manera más o menos 
directa, también se ocupan del lenguaje (humano o no).
Algunas otras reglas que conviene observar para definir conceptos son, por orden de im- 
portancia, las siguientes:
 • El definiendum no debe formar parte del definiens, porque, precisamente, es aquello que 
debe ser definido, y nada se define por sí mismo, sino por otro. Si por definición de distintivo 
tomo aquello que posee la propiedad de la distinción y dejo esta sin definir, tampoco habré 
definido lo primero.









 • El definiens tiene que ser más claro que el definiendum. Sería absurdo que la expresión defi-
nidora fuera menos inteligible que el término que se define. Definir duda únicamente como 
dubitación nos sumerge, más aún si cabe, en un mar de dubitaciones dudosas. 
 • No ha de ser vaga o, como suele decirse, no ha de ser ni demasiado ancha ni demasiado 
estrecha: un sonógrafo es un instrumento que analiza y registra los sonidos es demasiado 
imprecisa.
 • Mientras sea posible, ha de procurarse que el definiens no sea negativo. Una definición del 
tipo Una lengua artificial es una lengua no natural contraviene claramente esta regla.
Formuladas las reglas generales de la definición, veamos ahora los diferentes tipos, aunque 
en la práctica suelen aparecer mezclados para que la definición sea mucho más precisa. Por 
lo general, se ha distinguido entre definiciones reales y definiciones nominales. El primer tipo, 
la definición real, indica lo que una cosa es, ya sea precisando su esencia (definición esencial), 
su causa (definición causal) o su finalidad (definición final). 
La definición esencial indica lo que una cosa es atendiendo a su esencia o naturaleza fun-
damental. Para construir una definición de este tipo se necesita un definiens doble. La primera 
parte consistirá en el concepto inmediatamente más amplio que el concepto que se quiera 
definir; dicho concepto recibe el nombre de género próximo (por ejemplo, «animal» en el caso 
de que se quiera definir «ser humano»). Para completar la definición –pues también son ani-
males otros muchos seres vivos no humanos–, ha de añadirse al género próximo alguna nota 
peculiar del concepto definido, es decir, una propiedad que solo posea el concepto definido y 
ningún otro de los incluidos en su género próximo. Dicha nota específica se llama diferencia 
específica («racional», en el caso del concepto ‘ser humano’; un ser humano es, pues, esencial-
mente definido, ‘un animal racional’). La definición esencial es la definición por excelencia; sin 
embargo, no siempre es fácil encontrar definiciones de este tipo.
La definición causal es aquella en la que el definiens expresa el motivo que produce lo 
designado por el definiendum. Por ejemplo, si se define Ilusión como una ‘imagen de la mente 
provocada al tomar como real una cosa que no existe’, se está utilizando una definición causal.
La definición final aclara qué es una cosa indicando su utilidad. Aunque esta definición 
sirve básicamente para los objetos artificiales, no es exclusiva de ellos; por ejemplo, se utiliza 
para definir órganos (u organismos) que desempeñan una determinada función. Así, Laringe 
(del griego lárynx, ‘laringe’) se define como la ‘parte superior de la tráquea, cuyos cartílagos 
sostienen las cuerdas vocales’.
El segundo tipo de definición, la definición nominal, no apunta directamente a la cosa, 
sino que se limita a explicitar el significado de una palabra, ya sea atendiendo a su etimología 
(definición etimológica) o a sus posibles sinónimos (definición sinonímica). En este sentido, la 
definición etimológica pretende aclarar el significado de una palabra recurriendo a su origen; 
por ejemplo, Léxico (< gr. Lexeikon) significa ‘colección de palabras’; por su parte, la defini­
ción sinonímica aclara el significado de una palabra sirviéndose de otra más conocida y de 
significado semejante; esto es, el definiens se compone de uno o varios términos totalmente 
equivalentes en significado uno a uno: Osado, es decir, ‘atrevido en exceso’.









2.2.2. Definiciones de vicio y definiciones viciadas
Aunque en la redacción de las definiciones sea útil incluir ejemplos ilustrativos que ayuden 
a captar nociones teóricas (lo que seguramente proporcionaría una «definición de vicio»), nun-
ca pueden tomarse como sucedáneos que suplan la necesaria comprensión del concepto en su 
abstracción; suplantación que efectivamente ocurre cuando el estudiante pretende definir un 
concepto expresando algún ejemplo concreto que recuerde de su explicación en clase: Una 
lengua aislante es, por ejemplo, el chino. Un clara muestra de «definición viciada».
Esta falta de precisión lexicográfica (y, por ende, conceptual) suele derivar en dos fórmulas 
igualmente espantosas: 1) el uso de es cuando como sustituto de la propia definición: Una 
metáfora es cuando identificamos un término real por un término imaginario como, por ejem­
plo, «el final del camino» para referirnos a la muerte. Ese horrendo es cuando es una verdadera 
estructura comodín que muchas veces impide desarrollar otras más convenientes y certeras; 
2) la reducción de la explicación a un falso ámbito impersonal (uno de los errores más frecuen-
tes –y horripilantes– de todos los que aparecen en los escritos), que sucede cuando el alumno 
traslada otros usos de la lengua coloquial al nivel formal propio de un texto: El bilingüismo es 
cuando hablas dos lenguas, sin dar a una más importancia que a la otra. A veces, aunque el 
ejemplo que voy a usar no tenga que ver con lo que estoy tratando, este uso incorrecto de la 
segunda persona como supuesta marca de impersonalidad llega a extremos delirantes, como 
en Los escolásticos se preocupaban mucho por la existencia de Dios, ya que les angustiaba no 
saber qué ocurre cuando te mueres.
Otros casos de definición viciada afectan a la forma; por ejemplo, no respetar la debida 
concordancia de número entre el definiendum y el definiens y, en consecuencia, se comete el 
error de definir un concepto expresado en plural mediante el singular, o a la inversa: Indicios 
es cualquier cosa que indica la posibilidad de que haya existido, exista, haya ocurrido o vaya a 
ocurrir cualquier cosa. Ejemplo también de indeterminación donde los haya.
De la misma forma, transgredir la necesaria correspondencia categorial entre ambos, ya 
sea definiendo un sustantivo mediante un verbo (cuando, por ejemplo, se define Función lúdi­
ca como ‘Practicar juegos con el lenguaje’), ya sea confundiendo la cualidad con los sujetos 
que la ostentan (como cuando se define Comparativismo como ‘Grupo de lingüistas de la 
primera mitad del XIX que…’).
Es una práctica muy recomendable, tanto para el comentario de textos, como para la 
redacción de trabajos, afinar las definiciones y memorizar aquellas que correspondan a los 
conceptos más importantes; al fin y al cabo, dichos conceptos constituyen el metalenguaje 
necesario de toda futura disquisición, ya sea un trabajo final del curso, un trabajo de fin de 
grado o una tesis doctoral.
2.3. la explicación
En ocasiones el comentario incluye preguntas específicas (en cuyo caso se trata de un 
comentario dirigido) que tienen que ver bien con la explicación, bien con la contextualización 









del texto. Antes de deslindar cada uno de estos ámbitos, podemos decir, como norma general, 
que, frente a cualquier cuestión concreta que se plantee, nada mejor que averiguar «de qué 
va»; para lo cual resulta decisivo reconocer las palabras clave de cada pregunta (palabras 
como señalar, describir, discutir, relacionar, contrastar, valorar, etc.). Si no se ha entendido de 
manera cabal aquello que se nos pide hacer, tan inútil será hacerlo como matar moscas con 
un martillo. Recordemos que ha de ser la contestación la que se adecue a la pregunta, y no al 
revés. De no ser el caso, lo menos malo que puede suceder es que se responda desenfocada-
mente, esto es, se ofrecerán respuestas que, consideradas en sí mismas –con independencia 
de la pregunta correspondiente–, probablemente no son falsas (y aquí se despliegan excusas 
tan comunes como inútiles del tipo ¡Lo pone en los apuntes!, ¡Lo he visto en internet!), pero 
que, tomadas en relación con lo que se pregunta, no constituyen una respuesta correcta. Esta 
mala práctica afecta especialmente a las actividades de discutir, relacionar, contrastar y valorar 
dos o más teorías, pues el alumno suele limitarse a «contar» una y otra sin poner en práctica 
ninguno de los verbos anteriores.
Explicar y comprender designan un único proceso, solo que descrito desde dos puntos de 
vista: explico algo, un texto en este caso, cuando expongo el conjunto de información que 
debe añadirse para que sea comprendido por otro. Ahora bien, entendida la explicación de 
un modo tan laxo, tanto el apartado del análisis como el de la contextualización quedarían 
englobados en ella, ya que ambos están en función de clarificar el texto y hacerlo más inte-
ligible, definiendo sus conceptos fundamentales y poniendo sus ideas en relación con otros 
marcos de referencia, respectivamente. Sin embargo, metodológicamente prefiero concebir el 
análisis como un requisito y la contextualización como un complemento, ambos distinguibles 
de la explicación.
Aunque la frontera entre ambas es con frecuencia borrosa, en general puede decirse 
que mientras las preguntas explicativas apuntan hacia la profundización en el texto bus-
cando la justificación de sus tesis, las preguntas contextualizadoras persiguen más bien 
que se salga fuera del texto. En el ejemplo del texto de D. Crystal que se adjunta infra, una 
pregunta explicativa pediría enumerar las características definitorias de la Lingüística moder-
na y del lingüista integral; una pregunta contextualizadora podría plantear, por ejemplo, 
una comparación entre la concepción de D. Crystal y la de Chomsky acerca de la tarea 
del lingüista.
Una consecuencia directa de distinguir entre explicación y contextualización consiste en 
que la primera ve restringido su alcance. Así, en un sentido más estricto, explicar equivale a 
justificar las ideas del texto; esto es, a proporcionar las razones que desde los presupuestos 
teóricos del autor fundamentarían tales afirmaciones. La pregunta típicamente explicativa es, 
pues, aquella que, siendo X una tesis cualquiera del texto, adopta la forma ¿Por qué X? u otras 
equivalentes: Razona X, Demuestra X, Justifica X, ¿En qué se basa el autor para afirmar X? o, 
simplemente, Explica X.
Para contestarla debidamente se habrá de mostrar cómo X es resultado de una inferen-
cia –deductiva o inductiva– a partir de una serie de premisas implícitas en el planteamiento 
del autor.









Puede ocurrir, ya que la Lingüística no es un saber exacto, que en determinadas ocasiones 
la respuesta a una pregunta explicativa no sea única ni excluyente. La posibilidad de efectuar 
varias interpretaciones de una tesis lingüística no debe servir, sin embargo, como pretexto para 
sostener que «todo vale». Por otro lado, aunque nadie discute que, a la hora de razonar, lo 
máximamente deseable sería partir siempre de premisas verdaderas en su conjunto, con cierta 
frecuencia incorporamos sin darnos cuenta supuestos dudosos o equivocados que, obviamen-
te, condicionarán la verdad del contenido de la respuesta. Esta circunstancia, sin embargo, no 
tiene por qué afectar en modo alguno a la validez de la argumentación, que es lo mínimo que 
aquí puede exigirse: exhibir una cierta capacidad de razonamiento.
Además de lo que podrían denominarse preguntas explicativas típicas, es interesante reco-
nocer varias tandas de cuestiones cuyas palabras clave aparecen normalmente vinculadas con 
la explicación del texto o con la necesidad que tiene el profesor de averiguar hasta qué punto 
el estudiante lo ha comprendido. Señalo algunas de uso muy frecuente agrupadas por afinidad 
semántica y con referencia al texto de D. Crystal incluido al final:
 • Indicar, señalar, enumerar, identificar: nombrar varios elementos o cosas sin incluir su des-
cripción o caracterización. 
 – Por ejemplo: señala los objetivos y tareas del lingüista integral.
 • Formular, enunciar, expresar: presentar en forma breve y clara el contenido de una tesis.
 – Por ejemplo: formula la opinión de Crystal sobre la descripción de los hechos lingüísticos.
 • Ilustrar: aclarar algo con el empleo de ejemplos concretos.
 – Por ejemplo: ilustra algún ejemplo de juicios descuidados y subjetivos sobre los hechos 
lingüísticos.
 • Describir, caracterizar: proporcionar los detalles distintivos de un proceso o cosa; es, por 
tanto, una actividad emparentada con la definición.
 – Por ejemplo: caracteriza la labor del lingüista respecto a la descripción de los hechos 
lingüísticos.
 • Valorar y discutir: emitir un juicio sobre las ideas del texto utilizando argumentos a favor y 
en contra.
 – Por ejemplo: discute si es suficientemente explicativo de los hechos lingüísticos la labor 
del lingüista integral.
Aunque no se solicite expresamente, nada impide que, antes de cerrar el comentario, se 
lleve a cabo una valoración personal de las tesis expuestas. Ahora bien, con independencia de 
cuál sea nuestro parecer, deberemos justificarlo siquiera mínimamente. Lacónicas opiniones 
del tipo Estoy muy de acuerdo o No estoy de acuerdo, si no van acompañadas de la corres-
pondiente argumentación, carecen por completo de valor. Con independencia de cuál sea el 
punto de vista adoptado, las opiniones personales tienen siempre que justificarse.
Para terminar este apartado, recordemos que, a la hora de responder a las cuestiones sobre 
un texto, lo que primariamente cabe considerar no es tanto lo que hay que poner, sino lo que 
hay que hacer (en el sentido de operación intelectual). Dominar las operaciones intelectua-









les concretas, distinguiendo unas de otras y reconociéndolas en cada caso, proporciona la 
estructura correcta de la respuesta y evita la soporífera letanía de contestaciones amorfas y 
monocordes.
2.4. la contextualización
Contextualizar algo es sacarlo de su sitio para colocarlo en un marco de referencia más 
amplio desde el cual ese «algo» aparezca con una perspectiva distinta y novedosa: no como 
un elemento aislado, encerrado en sí mismo, sino como un elemento constitutivamente rela-
cional y, por tanto, dispuesto a salir fuera de sí y enriquecerse al ser conectado con otros. De 
ahí que la regla de oro de una contextualización consista, precisamente, en procurar que sus 
aseveraciones vayan acompañadas por la justificación de su vínculo con el texto.
La contextualización de las ideas de un texto puede abordarse desde múltiples puntos de 
vista. En el caso de los comentarios dirigidos se incluyen sugerencias precisas que facilitan 
el trabajo; en términos más generales, pueden tenerse en cuenta los siguientes elementos de 
contextualización:
 • La obra a la que pertenece el texto. Se explicitará el lugar que ocupa el texto en el proceso 
argumentativo de la obra, indicando su relevancia en el conjunto de la misma. Lo importan-
te es que se muestre el engarce del texto con la obra de la que forma parte.
 • El pensamiento general del autor. Se situarán las ideas del texto dentro del conjunto del 
pensamiento del autor, justificando su pertenencia a una determinada etapa y examinando 
la evolución o modificación –si la hubiere– de esos puntos de vista a lo largo de su obra.
 • El movimiento lingüístico en que se encuadra. Se trata de argumentar por qué las ideas 
del texto podrían adscribirse a una determinada corriente o escuela de pensamiento. Debe 
advertirse que no se contextualizará un texto si nos limitamos a expresar los rasgos generales 
de una corriente sin adjuntar las afirmaciones del autor que avalen dicha pertenencia.
 • Las escuelas o movimientos rivales.
 • Los antecedentes conceptuales e ideológicos del texto. Supuestos el análisis y explicación 
previos de los conceptos e ideas del texto, hay que remontarse ahora hasta su génesis; para 
ello se habrá de referir la historia semántica de los conceptos básicos en sus acepciones 
más destacadas, mostrando al tiempo la inflexión o continuidad con estas de la acepción 
utilizada por el autor. Asimismo, habrá que mostrar los precedentes más señalados en la 
historia del problema y en la de sus intentos de solución, estableciendo vínculos con el 
fragmento que se comenta.
 • La proyección del texto en tratamientos posteriores del problema. Para dar cuenta de la 
influencia de un autor en otro no basta con decir Fulano influyó en Mengano. Habrá que 
precisar en qué aspectos y hasta qué punto se produce esa influencia, dando razón ade-
cuada de ello.
 • Las circunstancias materiales (contexto económico, político, social) y cultural (ciencia, arte, 
religión, literatura) de la época. En cualquier caso, siempre ha de intentarse tender puentes 









entre el fragmento y el contexto seleccionado. Respecto de la peripecia biográfica del autor 
y de las vicisitudes que pudieron rodear la publicación de la obra, solo serán motivo de 
contextualización cuando se demuestre su incidencia en el texto.
En cualquier caso, y aunque no se aborden todos los elementos anteriores, debe quedar 
explícitamente mostrada la conexión de las ideas del texto con los elementos de contextuali-
zación elegidos. Nunca la contextualización debe aparentar ser un pegote postizo ajeno a las 
ideas del texto.
3. ¿ALGUIEN SE ATREVE? MODELO DE COMENTARIO DIRIGIDO
Muy pocos lingüistas sospechan que la intervención del factor tiempo es capaz de crear 
a la lingüística dificultades particulares y que coloca su ciencia ante dos caminos absoluta-
mente divergentes.
La mayoría de las demás ciencias ignoran esta dualidad radical; el tiempo no produce en 
ellas efectos particulares. 
Es al lingüista a quien esa distinción se impone más imperiosamente ya que necesita distin-
guir el eje de las simultaneidades –que concierne a las relaciones entre los signos coexistentes, 
donde está excluida toda intervención del tiempo– y el eje de las sucesiones, donde están 
situados los signos del primer eje con sus cambios.
La lengua es un sistema de puros valores que nada determina al margen del estado momen-
táneo de sus términos; es decir, es un sistema en el que todas sus partes pueden y deben ser 
consideradas en su solidaridad sincrónica. Pero cuanto más complejo y rigurosamente organi-
zado es un sistema de valores, más necesario se hace a causa de su complejidad, estudiarlo 
sucesivamente según los dos ejes. Y no hay sistema más complejo que la lengua: ninguno 
posee una precisión similar de los valores en juego ni un número tan grande ni tal diversidad de 
términos en dependencia recíproca tan estrecha. Es tal la multiplicidad de signos que no es 
posible estudiar simultáneamente las relaciones en el tiempo y las relaciones en el sistema.
He ahí por qué distinguimos dos lingüísticas: la lingüística sincrónica y la diacrónica. Es sin-
crónico todo lo que se refiere al aspecto estático de nuestra ciencia, y diacrónico todo lo que 
tiene que ver con las evoluciones. Asimismo sincronía y diacronía designarán respectivamente 
un estado de lengua y una fase de la evolución. 
Lo sincrónico y lo diacrónico presentan oposiciones notables; pero así como se diferencian 
y conforman esferas autónomas, también presentan una interdependencia. 
Para mostrar a la vez la autonomía y la interdependencia de lo sincrónico y de lo diacró-
nico, de todas las comparaciones que se puedan imaginar, la más demostrativa es la que se 
establece entre el juego de la lengua y una partida de ajedrez. En ambos juegos estamos ante 
un sistema de valores y asistimos a sus modificaciones. Una partida de ajedrez es como una 
realización artificial de lo que la lengua nos presenta bajo una forma natural.










En primer lugar, un estado de juego corresponde perfectamente a un estado de la lengua. 
El valor respectivo de las piezas depende de su posición sobre el tablero, lo mismo que en la 
lengua cada término tiene su valor por oposición con todos los demás términos. 
En segundo lugar, el sistema nunca es más que momentáneo; varía de una posición a otra. 
Es que los valores dependen también, y sobre todo, de una convención inmutable, la regla del 
juego, que existe antes del inicio de la partida y perdura tras cada jugada. Esta regla, admitida 
de una vez y para siempre, existe también en materia de lengua: son los principios constantes 
de la semiología.
Por último, para pasar de un equilibrio a otro, o –según nuestra terminología– de una sin-
cronía a otra, basta el desplazamiento de una pieza; no hay trastorno general. Aquí tenemos 
el paralelo del hecho diacrónico con todas sus particularidades. En efecto:
a) Cada jugada de ajedrez no pone en movimiento más que una sola pieza; de igual modo, 
en la lengua los cambios solo se refieren a elementos aislados.
b) A pesar de esto, la jugada tiene una repercusión en todo el sistema; al jugador le es imposi-
ble prever exactamente los límites de ese efecto. Los cambios de valores que resulten serán, 
según el caso, o nulos, o muy graves, o de importancia media. Tal jugada puede revolucio-
nar el conjunto de la partida y tener consecuencias incluso para piezas momentáneamente 
dejadas de lado. Acabamos de ver que con la lengua ocurre exactamente lo mismo.
c) El desplazamiento de una pieza es un hecho absolutamente distinto del equilibrio prece-
dente y del equilibrio subsiguiente. El cambio operado no pertenece a ninguno de esos dos 
estados: pero los estados son lo único importante.
En una partida de ajedrez, cualquier posición dada tiene por carácter singular estar liberada 
de sus antecedentes; da exactamente igual que se haya llegado a ella por una vía o por otra; 
el que ha seguido toda la partida no tiene la menor ventaja sobre el curioso que viene a ver el 
estado del juego en el momento crítico; para describir esta posición, es completamente inútil 
recordar lo que acaba de pasar diez segundos antes. Igualmente, todo esto se aplica a la lengua 
y consagra la distinción radical de lo diacrónico y de lo sincrónico. Un sujeto hablante solo 
conoce un estado de lengua; se desentiende de la diacronía y los cambios que suceden de un 
estado a otro pueden no ser registrados. 
Solo hay un punto en que la comparación entre el ajedrez y la lengua no concuerda: el 
jugador de ajedrez tiene la intención de realizar el desplazamiento y de ejercer una acción 
sobre el sistema, mientras que la lengua no premedita nada; sus piezas se desplazan –o mejor, 
se modifican– espontánea y fortuitamente. Los cambios en la lengua son involuntarios y fuera 
de toda intención. Para que la partida de ajedrez se parezca por entero al juego de la lengua, 
habría que suponer un jugador inconsciente o ininteligente. Por otra parte, esta única diferencia 
hace más instructiva aún la comparación, mostrando la absoluta necesidad de distinguir en 
lingüística los dos órdenes de fenómenos. Porque si los hechos diacrónicos son irreductibles al 
sistema sincrónico que condicionan cuando la voluntad preside un cambio de ese género, con 









mayor motivo lo serán cuando enfrentan una fuerza ciega con la organización de un sistema 
de signos (Saussure, 1916, ed. de 1994, pp. 118-130 [texto adaptado]).
1. A partir de la lectura del texto y de la información sobre la obra, responde a las siguientes 
preguntas1:
a) ¿Es una obra en la que el autor desarrolla un punto de vista propio sobre un tema o 
explica las perspectivas que otros han desarrollado?
b) ¿Es un texto teórico en el que se proponen nuevos conceptos para abordar un problema 
o es un texto de análisis de casos particulares a partir de teorías ya desarrolladas?
2. ¿Cuál es el tema general que se trata en el texto?
3. ¿El título del fragmento se relaciona con el tema general que aborda? Explica esa relación.
4. ¿Qué problema relativo a la lingüística como disciplina científica plantea Saussure en este 
texto? 
5. ¿Qué nociones propone para resolver el problema identificado?
6. ¿Conoces cuáles son los rasgos característicos del estructuralismo? ¿Reconoces en el texto 
de Saussure algunos de ellos? ¿Cuáles? Enuméralos. Puedes revisar algunos de los rasgos 
del estructuralismo en el siguiente fragmento:
Sabemos que la palabra estructura deriva del latín structura, derivado del verbo strue­
re, «construir». Tiene, pues, inicialmente un sentido arquitectónico; designa «la manera 
en la que está construido un edificio». Pero desde el siglo XVII su uso se fue ampliando 
cada vez más en una doble dirección: hacia el hombre, cuyo cuerpo puede ser compa-
rado con una construcción (coordinación de los órganos, por ejemplo), y hacia sus obras, 
en particular, su lengua (coordinación de las palabras en el discurso, composición del 
poema).
L. Bernot observa que, desde sus comienzos, «el término designa a la vez: a) un conjun-
to, b) las partes de ese conjunto, c) las relaciones de esas partes entre sí», lo cual explica por 
qué ha seducido tan fácilmente a los «anatomistas» y a los «gramáticos» y, a partir de ellos, 
en el curso del siglo XIX, a «todos aquellos que se interesaban por las ‘ciencias exactas’, las 
ciencias de la naturaleza y las del hombre». […]
La noción de estructura podría, entonces, definirse así:
1.  Sistema-ligado, de modo tal que el cambio producido en un elemento provoca un 
cambio en los otros elementos.
2.  El sistema (es lo que lo distingue) está «latente» en los objetos que lo componen –de 
allí la expresión «modelo» empleada por los estructuralistas– y es justamente por-
que se trata de un modelo que permite la predicción y hace inteligibles los hechos 
observados.
3.  El concepto de estructura aparece como un concepto «sincrónico». Sobre todo si se 
remiten los distintos tipos de estructuras a estructuras mentales (o incluso a estruc-
turas culturales como «conciencias colectivas») (Bastide, Lévi-Strauss y Lagache, 
1987, pp. 10 y 14).
 1 El modelo de comentario es una adaptación del texto de María Cecilia Pereira y Mariana di Stefano (2012).









7. ¿En qué acepción de «estructura» explicarías estos ejemplos?: 
a) La palabra «lechuga» deriva del latín lactuca, que, a su vez, deriva de lac/lactis (‘leche’).
b) La palabra «blanco», como adjetivo que se refiere a un color, se opone en cuanto a 
su significado al resto de los términos que designan colores (no es blanco lo que se 
designa como amarillo, verde, ámbar, beige, violeta, etc.) y al resto de las palabras de 
la lengua castellana.
8. Define, según de Saussure, el concepto de sincronía. 
9. En el texto hay referencias al juego del ajedrez. ¿Qué aspectos del juego se consideran 
en el texto?
10. Relee los párrafos en los que el lingüista explica el funcionamiento de la lengua mediante 
una analogía con el juego de ajedrez. Completa el siguiente cuadro:
Juego de ajedrez Lengua
El valor de cada pieza depende de su posición 
en el tablero.
El valor de cada término depende de su relación 
opositiva con los demás.
El juego de ajedrez tiene reglas que rigen durante 
toda la partida.
En materia de lengua …
Una jugada de ajedrez no pone en movimiento 
más que una sola pieza pero implica una reper-
cusión en el conjunto de la partida.
La incorporación o modificación de un término 
en la lengua implica…
Cualquier posición dada tiene por carácter singu-
lar estar liberada de sus antecedentes.
El sujeto hablante …
El jugador de ajedrez desplaza la pieza intencio-
nalmente.
Las piezas de la lengua …
11. ¿Qué función o funciones cumple la analogía entre la lengua y el juego de ajedrez en el 
texto leído? Marca (y justifica) la respuesta que consideres adecuada:
a) Tiene por finalidad ampliar la explicación del concepto en función de su teoría.
b) Tiene por finalidad aportar claridad a la explicación de una idea, en función del desti-
natario que el autor prevé.
c) Tiene por finalidad fijar las reglas de uso de la lengua.
Compara la noción de juego del ajedrez de Saussure con la noción de juego del lenguaje 
de Wittgenstein (Investigaciones filosóficas, §7-23).
Ahora tú
La lingüística opera, al menos, en dos terrenos: se ocupa del estudio de las lenguas 
particulares, como objetos en sí mismos, para obtener de ellas descripciones completas y 
adecuadas; y también estudia las lenguas con la finalidad de lograr información sobre la 
naturaleza del lenguaje en general. Así, es lingüista aquel que quiere descubrir cómo funcio-









na el  lenguaje, estudiándolo a través de las lenguas particulares. Trata el lingüista de ser tan 
objetivo como le sea posible y hace por evitar los juicios erróneos, que tan frecuentemente 
han prevalecido, sobre la naturaleza del lenguaje y de las lenguas. Consecuentemente, centra 
su atención en los hábitos vocales de una comunidad y solo secundariamente en los hábitos 
gráficos (a menos, evidentemente, que se trate de lenguas que solo existan en su forma escrita, 
como el hebreo clásico). Intenta describir cada lengua a partir de sus propias características 
–cuidando de no imponerle categorías que solo son aplicables a alguna otra lengua–, y la 
estudia en todos sus estilos o niveles de uso (y no solo concentrándose en los estilos literario y 
académico). Trata de salvaguardar el carácter lingüístico de la descripción; es decir, se atiene a 
la naturaleza del lenguaje y no hace intervenir criterios propios de otros aspectos del compor-
tamiento humano, tales como los patrones de la lógica, de la estética o de la belleza literaria, 
para explicar los problemas de uso. Mantiene con nitidez la diferencia entre la información 
diacrónica y la sincrónica, y no permite que los datos irrelevantes sobre los usos del pasado 
tiñan sus afirmaciones acerca de un estado de lengua. Evita ser prescriptivo. También evita 
formular juicios descuidados y subjetivos sobre los hechos lingüísticos y tiene en cuenta en su 
investigación los usos de los hablantes nativos. Procura sistematizar sus observaciones sobre 
la lengua remitiéndolas a una teoría lingüística diseñada con este fin. Y, finalmente, trata de ir 
más allá de los aspectos superficiales de la estructura lingüística con el objeto de comprender 
cuáles son las fuerzas realmente importantes que operan sobre la lengua y dentro de la len-
gua. Podríamos decir que esta es la actitud del «lingüista integral» (Crystal, 1977; cit. en Tusón, 
1984, p. 75).
* * *
La primera dificultad que hay que superar consiste en acceder a la idea de que, estudiando 
el lenguaje, se estudian principalmente fenómenos que ‘no se ven’, o sea (por usar un término 
de la epistemología) fenómenos NO OBSERVABLES. El contenido –uno de los planos del len-
guaje– es interno por su naturaleza y definición, y escapa a la observación directa. Es más, uno 
de los problemas técnicos fundamentales de la lingüística moderna consiste precisamente en 
intentar representar gráfica y visiblemente el contenido, igual que se representan gráficamente, 
con símbolos no equívocos, otras entidades no observables como los números y las opera-
ciones aritméticas. Ciertamente, la lingüística no es la única disciplina que se ocupa de cosas 
que, rigurosamente, no se ven, o que AÚN NO SE VEN: la física, la Astrofísica, la economía, 
están basadas también, en mayor o menor medida, en la investigación de objetos que no se 
ven. En alguna de estas ciencias, esta limitación es solo provisional, en cuanto que aquéllas 
no ven TODAVÍA las cosas de las que se ocupan, pero podrán conseguir verlas antes o des-
pués: una mejora de los instrumentos de observación y de medición, o la eventual posibilidad 
de un acceso directo a fenómenos que actualmente deben ser solo hipotetizados, permiten 
tener la esperanza de que la dimensión de lo observable no quedará definitivamente cerrada 
a estos ámbitos de estudio. La lingüística, en cambio, es una disciplina ESENCIALMENTE no 
observable: de sus fenómenos solo algunos se pueden ver, en la medida en que se plasman en 
forma escrita o están constituidos por comportamientos –que se pueden ver, oír, o grabar– de 
hablantes. Pero incluso así, la variedad de los fenómenos que se pueden observar directa-
mente queda muy limitada. ¿Quién de nosotros ha visto o podrá ver la organización sintáctica 









de una frase? ¿Quién podrá ver (cualquiera que sea el sentido literal del término) cómo está 
hecha una regla gramatical? ¿Quién será capaz de ver el significado de un discurso? (Simone, 
1993, pp. 10-11).
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Intentaré sintetizar en estas páginas las motivaciones que me han impulsado a utilizar las 
técnicas de aprendizaje cooperativo en las clases de «Lingüística Aplicada a la Enseñanza de 
Segundas Lenguas», asignatura optativa de tercer curso para los grados de Filología Hispánica, 
Filología Clásica, Lenguas Modernas (Francés) y Lenguas Modernas (Portugués) en la Universi-
dad de Extremadura. Mostraré también las pautas por las que nos regimos, tanto la profesora 
como los alumnos, aunque incidiré más en las de estos últimos por ser el asunto que interesa 
a este Proyecto de Innovación Docente.
En el nuevo sistema de los Grados universitarios se ha intentado dar una nueva dimensión 
a la combinación entre teoría y práctica, a la presencialidad, a la evaluación continua y al 
protagonismo del alumno en el proceso de enseñanza-aprendizaje. Personalmente, siempre 
me ha molestado bastante el enfoque de las asignaturas como algo que hay que superar y 
dejar atrás, como un mero trámite, sin extraer de ellas el provecho que se puede y se debe 
sacar. En la Universidad de Extremadura, más concretamente en el caso de las titulaciones de 
la Facultad de Filosofía y Letras, el establecimiento de los porcentajes de evaluación entre un 
70% (examen) y un 30% (actividades prácticas con exigencia de presencialidad) me ha per-
mitido forjar un sistema docente en el que el alumno se concentra más en el aprendizaje que 
en el aprobado, y en el que todo lo que se hace es una simulación lo más realista posible de 
la futura actividad docente o laboral a la que se pueden dedicar. Esto se consigue mediante 
las técnicas del aprendizaje cooperativo, y entre ellas primordialmente a través del trabajo en 
grupo, género ampliamente reconocido y en cuyas características no me detendré ahora, pues 
quedarán suficientemente ilustradas a lo largo de estas páginas. Solo quiero destacar ahora 
que el aprendizaje cooperativo, específicamente en su herramienta de trabajo en grupo, es un 
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género que engloba muy distintos géneros, y que por ello supone un enriquecimiento máximo 
de la actividad docente.
Aunque ya practicaba estas técnicas hace tiempo, el perfeccionamiento de las mismas y 
la plena conciencia de su valor docente me llegó a través de un taller del SOFD de la UEX 
realizado el curso 2012-2013 («Diseño y desarrollo de técnicas de aprendizaje cooperativo en 
el contexto universitario») con el profesor Benito León del Barco, del Departamento de Psico-
logía y Antropología de la UEX. De esta fuente he tomado y adaptado muchas de las pautas e 
indicaciones que se verán a continuación.
2. PLANTEAMIENTOS GENERALES DEL PROCESO
En la asignatura de «Lingüística Aplicada a la Enseñanza de Segundas Lenguas» el 20% de 
la evaluación global se corresponde con la realización en grupo de una o varias unidades di- 
dácticas para la enseñanza del español como lengua extranjera. Como se explicita en el 
programa, el trabajo en grupo es un requisito imprescindible de la asignatura, y su incumpli-
miento por parte del alumno conlleva la penalización o incluso la anulación de este 20% de 
la nota final. Este proceso se estructura de manera gradual, pues en realidad son dos unidades 
didácticas las que los grupos tienen que hacer: una primera que funciona como «prueba», 
ya que normalmente es la primera experiencia que tienen los alumnos con una tarea de este 
tipo; y una segunda de «perfeccionamiento». Ambas, además de entregarse por escrito, tienen 
que exponerse oralmente en grupo, y son evaluadas tanto por el profesor como por el resto 
de alumnos.
El trabajo en grupo solo puede comenzar tras los primeros temas teóricos de la asignatura, 
específicamente tras el tema 3 («La preparación de las clases de segundas lenguas/LE. Diseño 
de programas y actividades»), pues sin esos conocimientos teórico-prácticos a los alumnos les 
sería imposible realizar, desde el punto de vista de los contenidos académicos y de la técnica 
pedagógica, lo que se les propone. Es decir, más o menos en la semana octava o novena del 
semestre comienza este tipo de actividad, que se extiende durante las semanas restantes hasta 
la finalización del mismo, en sesiones de dos horas, a razón de 5-6 sesiones de grupo por 
cada una de las unidades didácticas. A estas hay que añadir 4 sesiones más de dos horas cada 
una para las exposiciones orales, que son de 20 minutos más 10 de discusión y evaluación. 
Hay que aclarar que esta actividad combina obligatoriamente la presencialidad con el trabajo 
personal del alumno, es decir, los grupos deben complementar las sesiones presenciales con 
sesiones no presenciales para poder culminar el trabajo. La razón de que este tipo de actividad 
no sea exclusivamente no presencial es que la profesora tiene que realizar un asesoramiento 
activo y continuado a los grupos, porque en caso contrario la actividad no tendría éxito y no 
se alcanzarían los objetivos fijados.
Por lo tanto, tras terminar el citado tema 3, se eligen los grupos (normalmente ya están 
hechos semanas o días antes) y se dan las indicaciones para el trabajo, que son las que siguen. 









Hay que aclarar que toda esta información está disponible para los alumnos a través del Cam-
pus Virtual de la UEX.
3. INDICACIONES GENERALES PARA EL TRABAJO EN GRUPO
3.1. la formación dE los grupos
El número de componentes de los grupos se determinará en función del número de alum-
nos. No puede haber muchos grupos, ya que así no es no es factible desarrollar la asignatura 
(el máximo es seis). Tampoco puede haber grupos con un número excesivo de componentes, 
porque no se puede trabajar bien. Lo ideal es un número impar de componentes (por ejem- 
plo, cinco), para evitar la tentación de resolver los conflictos mediante votación, y no mediante 
el consenso.
Es preferible que la elección de los componentes del grupo sea aleatoria, pero en este 
aspecto les doy libertad porque no quiero que comiencen la actividad sintiéndose coartados 
y a disgusto. Eso sí, siempre les digo a los alumnos que no se obsesionen por estar con los 
amigos, porque es una decisión que puede volverse en su contra: está comprobado que los 
grupos heterogéneos funcionan mejor. Sí hay una norma sine qua non: un grupo no puede 
estar formado exclusivamente por alumnos Erasmus. Deben mezclarse entre todos los grupos. 
Además, la profesora se reserva la licencia de hacer cambios en los grupos si considera que ha 
habido elecciones claramente desacertadas.
3.2. las fasEs dEl trabajo En grupo
 • Fase 1. Formación de los grupos.
 • Fase 2. Planificación del trabajo: elegir el tema, consultar los recursos necesarios, dividir el 
trabajo en partes y asignar funciones dentro del grupo.
 • Fase 3. Desarrollo del trabajo (elaboración unidad didáctica).
 • Fase 4. Planificación y realización de las exposiciones orales.
 • Fase 5. Evaluación.
3.3. factorEs quE intErviEnEn En El trabajo En grupo
3.3.1. Tipos de acciones
Les explico a los alumnos que en el trabajo en grupo hay dos maneras de actuar, dos tipos 
de acciones. En primer lugar, tenemos:
 • Organizar.
 • Contribuir.

















 • Ser sabelotodo.
Les invito a pensar sobre sus experiencias en este asunto, y sobre qué tipos de acciones 
son las que deben prevalecer.
3.3.2. Conductas verbales
En el trabajo en grupo la forma de dirigirse a los compañeros puede englobarse también 
en dos tipos, sobre los que invito a reflexionar a los alumnos:
A) 
 • ¿Solicitas ayuda cuando la necesitas?
 • ¿Haces preguntas cuando tienes dudas?
 • ¿Das explicaciones cuando te las piden o son necesarias?
B) 
 • ¿Das ayuda cuando te la piden o se necesita?
 • ¿Das respuestas cuando te preguntan?
 • ¿Recibes explicaciones cuando las pides o son necesarias?
3.3.3. Dimensiones de la conducta interpersonal
Este apartado es interesantísimo, pues los alumnos tienen que reflexionar sobre su forma 
de ser, sobre su actitud y sus condiciones psicológicas para ver cómo influyen en el trabajo en 
grupo. Para ello analizamos el siguiente esquema de conducta interpersonal:




















Y a continuación lo concretamos en español oponiendo las siguientes características, para 









 • Frío de ánimo.
 • Arrogante-calculador.
3.4. conflictos prototípicos dEl trabajo En grupo
La información de este apartado intenta prevenir que aparezcan esos conflictos, o miti-
garlos en la medida de lo posible si aparecen. Los conflictos típicos del trabajo en grupo son 
los siguientes:
 • La falta de comunicación. Es el más general y abundante, y a veces el más difícil de solu-
cionar por las características psicológicas de los alumnos, por su grado de inmadurez o por 
prejuicios culturales en torno a lo que debe decirse y a lo que no.









 • Dificultad para alcanzar acuerdos.
 • Distinta preparación y objetivos de los alumnos. Es muy difícil que se entiendan bien tra-
bajando en grupo el alumno que quiere sacar una buena nota y el que se conforma con 
un aprobado.
 • Las actitudes jetas y mantas. Para explicar y ejemplificar esto, utilizamos un artículo muy 
conocido en este ámbito (B. Oakley, R. M. Felder, R. Brent y I. Elhajj, «Coping with Hitch-
hikers and Couch Potatoes on Teams», Journal of Student Centered Learning, vol. 2, no. 1, 
2004, 9), en el que se indica cómo debe actuar el grupo ante los típicos alumnos que se 
escaquean de su responsabilidad ante el trabajo.
3.5. normas EspEcíficas dEl trabajo En grupo
3.5.1. La comunicación
Con el fin de orientar lo más precisamente posible esta vertiente tan delicada del trabajo 
en grupo, se da a los alumnos las siguientes indicaciones:
 • Tratar a los compañeros con RESPETO y AMABILIDAD.
 • Expresarse de una manera abierta, positiva y lo más objetiva posible (asertividad). No guar-
darse cosas.
 • Aprender a escuchar DE VERDAD a los demás.
 • Aprender a consensuar las decisiones. Evitar resolver problemas mediante votaciones.
 • Motivar y animar a los demás a participar en el grupo.
 • MUY IMPORTANTE: En cada sesión de trabajo, cada componente tiene que explicar y 
compartir con el grupo la parte que se le haya asignado.
3.5.2. La responsabilidad
 • Ser RESPONSABLES. El grupo es como una barca: o reman todos en la misma dirección o 
la barca va a la deriva, e incluso puede hundirse.
 • Esforzarse al máximo. No ser tacaños, dar el 100%.
 • Preparar de forma eficaz la parte asignada del trabajo. No hacer las cosas deprisa y mal, 
simplemente para salir del paso. La nota del grupo es también la nota de cada uno.
 • Ayudar a resolver positivamente los conflictos y problemas del grupo.
 • Ayudar a los compañeros y pedir ayuda.
3.5.3. La realización de la tarea
 • Cumplir las tareas que se les asignen, pero no hacer el trabajo de otros por creer que se sabe 
más o que se es más responsable.









 • Participar en todos los trabajos y actividades del equipo.
 • Aportar información valiosa para el desarrollo de la tarea.
 • Colaborar SIMULTÁNEAMENTE en la realización de las tareas.
 • Poner en común todo el trabajo realizado individualmente. Está PROHIBIDO simplemente 
«cortar y pegar».
3.5.4. Las sesiones de trabajo
 • Cada equipo debe realizar un CALENDARIO de sus sesiones de trabajo, distinguiendo entre 
sesiones presenciales (en el aula) y sesiones no presenciales (fuera del aula).
 • Cada equipo debe llevar un DIARIO de las sesiones de trabajo, tanto presenciales como no 
presenciales, en el que hay que anotar fecha, lugar, hora y duración de cada sesión, miem-
bros del grupo presentes, y un resumen de todas las aportaciones, acuerdos, asignación de 
tareas, resultados, etc. que se hayan producido en la sesión. A tal efecto, cada miembro del 
grupo actuará como Secretario de manera rotatoria, y garantizará la VERACIDAD de lo que 
se cuenta en el diario.
3.5.5. La resolución de conflictos
 • Faltas a las sesiones de trabajo:
 – Las faltas tienen que estar plenamente justificadas (no vale «Me voy al pueblo»).
 – Siempre que sea posible, hay que avisar con antelación al grupo y a la profesora.
 – Cuando un componente del grupo falta JUSTIFICADAMENTE a las sesiones, el grupo 
decidirá con la ayuda de la profesora, según sea el caso, qué estrategia seguir.
 • Cuando un componente del grupo falta INJUSTIFICADAMENTE:
 – Una falta: el alumno deberá compensar al grupo elaborando su parte del trabajo, o una 
parte extra, dependiendo de la situación.
 – Dos faltas: la profesora analizará el caso en tutorías con el grupo y con el alumno en 
cuestión, y se decidirá la estrategia más conveniente.
 – Tres faltas: el alumno será expulsado del grupo y se le penalizará en la nota final sobre el 
porcentaje correspondiente al trabajo en grupo, por no haber sabido o querido realizarlo.
Para cualquier otro tipo de problema (conflictos de comunicación, de educación; falta de 
responsabilidad, falta de esfuerzo; pasividad, negatividad, autoritarismo, etc.) el grupo debe 
darse un plazo razonable para intentar resolverlo (no puede ser muy largo, porque no se dis-
pone de muchas sesiones de trabajo para cada unidad didáctica). Si pasado este plazo no han 
conseguido resolver el problema, deben notificarlo a la profesora para que intervenga de la 
manera más conveniente.









3.6. mEcanismos dE control dEl trabajo En grupo
Uno de los principales problemas del trabajo en grupo es su control, para garantizar la equi-
dad y la proporcionalidad en el esfuerzo y los resultados de los alumnos, y para que ninguno 
se salga por la tangente y se aproveche del trabajo de los demás. Para esto se prevén diferentes 
estrategias complementarias cuyo buen funcionamiento está demostrado por la experiencia:
 • La observación del trabajo de los grupos en las sesiones presenciales por parte de la pro-
fesora. Ya se ha dicho que el papel de la profesora es totalmente activo y colaborador con 
los grupos en cada momento.
 • La revisión aleatoria de los diarios de sesiones de grupo por parte de la profesora.
 • Las encuestas de funcionamiento de los grupos.
 • Las tutorías periódicas (grupales e individuales).
 • Los resultados de las exposiciones orales.
 • La penalización en la nota final por no haber sabido o querido trabajar en grupo.
 • La opción, exigible por la profesora, de tener que presentar una unidad didáctica individual.
La encuesta de grupo, que se pasa una vez por cada unidad didáctica, normalmente dos 
sesiones antes de la exposición oral, es la siguiente:









Esta encuesta es individual y anónima, por lo que da a cada alumno la oportunidad de sin-
cerarse sobre el funcionamiento del grupo y elimina el margen de error sobre las apreciaciones 
de la marcha del grupo que se hacen ante los compañeros, y que pueden estar distorsionadas 
por distintos tipos de prejuicios. La encuesta siempre se realiza antes de la tutoría grupal previa a 
cada exposición oral, y eso permite a la profesora hacer una valoración muy precisa del estado 
del grupo y dar las indicaciones pertinentes para reorientar los problemas que puedan existir.
4. EVALUACIÓN
La evaluación del trabajo global se realiza combinando la evaluación del trabajo escrito 
(corrección de la profesora) con la evaluación de la exposición oral de cada grupo por parte de 
la profesora y del resto de compañeros. Esta es la rúbrica que se emplea para ello:
plantilla dE Evaluación dE ExposicionEs oralEs. lingüística aplicada a la EnsEñanza dE sEgundas 
lEnguas. curso 2013-2014
GRUPO EVALUADO:  ............................................................................................................................
ALUMNO EVALUADOR:  ......................................................................................................................
Fecha:  ...................................................................................................................................................
Criterio Descripción Criterios de puntuación Puntuación
CONTENIDO 1.  El nivel es adecuado.
2.  Hay coherencia metodológica.
3.  La temporalización (general y por 
actividades) es adecuada.
4.  Hay una buena secuenciación (las 
destrezas están bien ordenadas).
5.  Las actividades son originales y 
están bien elaboradas.
–  Se otorgará un punto por cada uno 
de los ítems que esté correcto. Se 
puede matizar la nota de cada ítem 
(0 > 0.25 > 0.5 > 0.75 > 1) según el 









FORMA 1.  La presentación gráfica y audiovi-
sual es adecuada y atractiva.
2.  La presentación se ha ajustado al 
tiempo asignado.
3.  Los alumnos han pronunciado con 
claridad, fluidez, buen volumen 
de voz y entonación adecuada.
4.  Los alumnos han hablado (no han 
leído) y han mantenido el contac-
to visual con el público.
5.  El lenguaje gestual y corporal de 
los alumnos ha sido adecuado y 
ha favorecido su exposición.
–  Se otorgará un punto por cada uno 
de los ítems que esté correcto. Se 
puede matizar la nota de cada ítem 
(0 > 0.25 > 0.5 > 0.75 > 1) según el 






Puntuación total  
apartado FORMA:
PUNTUACIÓN GLOBAL:










Reuniendo estas rúbricas, la profesora realiza una media que contrasta con la nota de su 
propia rúbrica. Es sorprendente la coincidencia en las puntuaciones entre la profesora y el 
 grupo general de alumnos, aunque siempre debe prevalecer el criterio de la profesora, pues, 
en un porcentaje muy pequeño, algunos alumnos se aprovechan del sistema para hacer sus 
ajustes de cuentas particulares con otros compañeros. Como la rúbrica no es anónima, este 
aspecto está perfectamente controlado. La evaluación de la exposición oral se complementa 
con la corrección y evaluación posterior que la profesora realiza del trabajo escrito. Esto se 
hace así para dar a los alumnos la oportunidad de ampliar los contenidos que estimen oportu-
nos, ya que en la exposición oral el tiempo es limitado. La nota final del 20% es la media de 
las dos unidades didácticas para cada grupo, aunque siempre se tiene en cuenta que la primera 
es un ensayo, y, por lo tanto, se valora más la evolución realizada en la segunda unidad.
5. CONCLUSIONES
Este sistema permite formar a los alumnos en un contexto casi de realidad laboral, pues tie-
nen que realizar una actividad que con toda seguridad se les exigirá en un futuro no muy leja-
no, y llevarla a cabo en un equipo de trabajo, con la obligación de entenderse mutuamente y 
de consensuar las decisiones, además de manejar contenidos complejos y tecnologías actuales.
Los resultados académicos son excelentes, pues casi todos los alumnos asumen sin ningún 
problema este método de trabajo y lo rentabilizan admirablemente, por lo que afrontan el 
examen, en general, ya con una nota previa entre los 2 y los 3 puntos, correspondientes al 
20% del trabajo en grupo y al 10% de asistencia. De este modo la asignatura también consi-










La finalidad de realizar un comentario de un texto histórico es comprobar, a través de los 
distintos rasgos lingüísticos de un fragmento dado, la etapa en la que está escrito dicho texto. 
Este objetivo se alcanza a partir de la aplicación de los contenidos teóricos que se imparten 
en las clases de Historia de la Lengua en el grado de Filología Hispánica pero, además, es 
fundamental el manejo de conocimientos previos que se habrán ido adquiriendo a lo largo 
de cursos anteriores del grado, en algunas asignaturas como Fonética y Fonología Española o 
Gramática Histórica.
En el primer momento en el que el alumno se enfrenta al texto, es recomendable hacer 
una lectura superficial del mismo para, fundamentalmente, comprender su contenido. Pos-
teriormente, en una segunda lectura, es conveniente comenzar a identificar los rasgos más 
sobresalientes del fragmento; en esta etapa, además, se recomienda elaborar un esquema en 
el que se vayan agrupando e identificando las características del texto que servirán para su 
posterior comentario.
1. ESTRUCTURA
Uno de los puntos fundamentales para la realización de un comentario filológico histórico 
es la estructura que ha de seguirse en la elaboración del trabajo. En esta guía plantaremos un 
tipo de comentario en el que, a partir del desarrollo de varios apartados, se irá configurando 
una aproximación histórica del texto para que, una vez finalizado el repaso por todos los 
rasgos aparecidos en el mismo, se pueda comprobar la fecha aproximada de su escritura. El 
comentario debe tener tres secciones fundamentales: la introducción, el análisis del texto y las 
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conclusiones, que deben estar presentadas por los datos del alumno. En cada una de ellas, es 
esencial completar los apartados enumerados a continuación.
1.1. prEsEntación
El comentario debe estar encabezado, primero, por los datos personales del autor, alinea-
dos a la derecha, donde mencionará tanto su nombre y apellidos como el curso y el grado 
que está realizando; posteriormente, es recomendable adjuntar el texto que se va a comentar, 
centrando el fragmento, en el caso de los textos poéticos o justificándolo, en cambio, si es un 
texto en prosa. Una vez realizada esta presentación, se comenzará a comentar el texto.
1.2. introducción
En esta sección del comentario describiremos la situación histórica del momento en el 
que está escrito el texto así como los rasgos lingüísticos fundamentales de la época. En este 
apartado, además, es recomendable hablar no solo del período histórico en el que se escribe 
el fragmento que comentaremos sino, también, de la época literaria a la que se circunscribe. 
Evidentemente, la escritura de la introducción ha de realizarse dependiendo del conocimiento 
que tenga el alumno sobre la situación historiolingüística del texto. En algunos casos, en la 
primera lectura es posible que este identifique el origen del fragmento, bien porque ya se haya 
realizado en clase o bien por el reconocimiento del tema o el estilo de escritura de un autor 
determinado o de una época concreta (por ejemplo, si el texto está escrito en cuaderna vía 
sabremos que es del mester de clerecía; si es un texto en prosa con tema jurídico, es posible 
que esté escrito en la época de Alfonso X). En cambio, si el alumno no conoce la época ni 
el autor del fragmento, es recomendable que posponga la redacción de la introducción y la 
elabore una vez finalizado el comentario.
1.3. análisis dEl fragmEnto
En este apartado se describirán, historiográficamente, los rasgos que aparecen en el frag-
mento que vamos a analizar. Para ello, es fundamental seguir un esquema que permita tanto la 
correcta lectura del texto como su buena comprensión. En el comentario se distinguirán cuatro 
niveles de análisis atendiendo a la descripción de los aspectos gráficos del texto, los fonéticos 
y fonológicos, los morfosintácticos y los rasgos léxicos. Veamos, a continuación, algunos fenó-
menos que deben ser estudiados en cada una de las partes. 
1.1.1. Aspectos gráficos. En esta sección se analizarán las grafías que aparezcan representadas 
en el texto y en las que se pueden encontrar cambios lingüísticos importantes a lo largo 
de la historia de la lengua como la i/y, q/c, etc.
1.1.2. Nivel fonético­fonológico. En este nivel debemos atender a dos sistemas: el vocálico y el 
consonántico. En cada uno de ellos, además, es necesario incluir varios  subapartados que 
permitan una correcta configuración del comentario. Así, en el vocalismo se representan 









algunos rasgos como las diptongaciones, monoptongaciones, fenómenos de supresión 
(apócope), fenómenos de adición (prótesis), etc. Por otra parte, en el sistema consonán-
tico es recomendable establecer apartados teniendo en cuenta los diferentes puntos 
de articulación de cada sonido: labiales, dentales, palatales, velares, nasales y líquidas.
1.1.3. Nivel morfosintáctico. En el análisis morfosintáctico del texto se deberán incluir tanto 
aspectos referentes al género y el número de sustantivos y adjetivos, los tiempos verba-
les, los adverbios, etc., así como los actualizadores del SN, las conjunciones, la posición 
del verbo dentro de la palabra, el uso de pronombres con funciones sintácticas, etc.
1.1.4. Nivel léxico. En esta sección presentaremos algunas características léxicas del fragmento 
propuesto. Será necesario hacer referencia, entre otros, al léxico patrimonial, a los cul-
tismos encontrados, al origen etimológico de algunas voces y a los cambios de signifi-
cado que han podido sufrir a lo largo de la historia de la lengua española.
En cada uno de los niveles de análisis citados, es fundamental presentar un comentario 
histórico y lingüístico de cada uno de los rasgos estudiados, es decir, en nuestro análisis no solo 
nombraremos los rasgos que aparecen en el fragmento sino que debemos realizar una presen-
tación de la evolución de cada fenómeno desde su origen hasta el momento de la escritura 
del texto. Así, por ejemplo, si encontramos una grafía x para representar la j castellana, no solo 
tenemos que afirmar que el texto es anterior al siglo XIX (1815) sino que debemos argumentar 
el origen de la x y su evolución fonética hasta esta fecha.
En cada apartado de análisis, además, se deberán aportar los ejemplos encontrados en el 
texto; así, si estamos analizando la alternancia entre el mantenimiento de la F– latina y la h, 
el alumno deberá aportar ejemplos que garanticen la presencia de este rasgo en el fragmento 
propuesto. Para ello, es recomendable utilizar una norma ortotipográfica única: las voces que 
se destaquen del texto deben aparecer en cursiva y la traducción actual, si la hubiera, debe 
representarse entre comillas simples y en letra redonda. Además, para una mayor comodidad 
para el lector del comentario, se debe incluir la línea en la que aparece la palabra indicada. 
Por ejemplo: «se observa la vacilación de la F– latina y la h en las voces facer (2) ‘hacer’, fijo 
(4) ‘hijo’ y hechos (3)». 
Además, y de nuevo haciendo referencia a las normas ortotipográficas que debe utilizar el 
alumno, es importante que los rasgos lingüísticos seleccionados se representen de una forma 
determinada. Es recomendable presentar las grafías en cursiva (x, ch, f, h…) y los fonemas entre 
barras (/p/, /t/, /k/). Al realizar una descripción del léxico, la voz escogida se presenta, igual que 
en ocasiones anteriores, en cursiva (delgado), su transcripción actual entre comillas simples y 
en letra redonda (‘delicado’) y la definición entre comillas dobles haciendo alusión, en todos 
los casos, a la fuente de la referencia («delicado, suave» [RAE, 2001]).
1.4. conclusionEs
En esta sección se presentará un resumen de las características lingüísticas del texto, apor-
tando los datos más relevantes que se hayan encontrado en el mismo y que ayuden, sobre 









todo, a identificar su origen. Si en la introducción del comentario se propuso una fecha con-
creta, en las conclusiones se deberán confirmar esas primeras hipótesis a través de los rasgos 
que se han comentado durante el análisis.
2. EJEMPLO DE COMENTARIO2
COMENTARIO FILOLÓGICO DE UN TEXTO HISTÓRICO
Elena Fernández de Molina Ortés
4.º Curso del Grado de Filología Hispánica
Patronio le dixo que en vna villa avia vn omne bueno que avía vn fijo, el meior mançebo 
que podia ser, mas non era tan rico que pudiesse conplir tantos fechos et tan grandes commo 
el su coraçon le daua aentender que deuia conplir. Et por esto era el en grand cuydado, ca 
avia la buena voluntat et non avia el poder. En aquella villa misma, avia otro omne muy mas 
onrado et mas rico que su padre, et avia vna fija non mas, et era muy contraria de aquel 
mançebo; ca quanto aquel mançebo avia de buenas maneras, tanto las avia aquella fija del 
omne bueno malas et reuesadas; et por ende, omne del mundo non queria casar con aquel 
diablo. Aquel tan buen mançebo vino vn dia asu padre et dixo le que bien sabia que el non 
era tan rico que pudiesse darle con que el pudiesse beuir asu onra, et que pues le conuinia 
a fazer ida menguada et lazdrada o yr se daquella tierra, que si el por bien tobiesse, quel 
paresçia meior seso de catar algun casamiento con que pudiesse aver alguna passada.
1. INTRODUCCIÓN
Este fragmento corresponde al ejemplo XXXV «Lo que sucedió a un mozo que casó con 
una muchacha de muy mal carácter» de El Conde Lucanor (o Libro de los enxiemplos del 
conde Lucanor et de Patronio), obra en prosa, escrita en el siglo XIV (1328-1335) por Don Juan 
Manuel, personaje ilustre, sobrino de Alfonso X que, gracias a su educación real, tuvo cargos 
y responsabilidades militares y políticas que fueron fundamentales en la configuración de su 
obra. El texto, escrito en el siglo XIV, está inmerso en una etapa de cambios en el que los 
problemas políticos y sociales del medievo marcan una tendencia hacia la doctrinalización y 
la exposición de buenas formas de vida. 
El Conde Lucanor está dividido en cinco partes y, a su vez, en tres secciones: el primer 
libro, donde se incluyen los exemplos; en el segundo, los proverbios y por último, en el tercero, 
el tratado doctrinal3. En los exemplos, sección en la que se integra nuestro fragmento, el autor 
 2 Las pautas ortotipográficas de los textos de muestra –incluidas las referencias bibliográficas– no se corresponderán 
exactamente con las del texto del capítulo, que responden a las exigencias de la editorial para esta publicación, sino que 
siguen la Guía Ortotipográfica citada más arriba.
 3 El Conde Lucanor nos ha llegado a través de seis testimonios; el primero, el manuscrito S, es el más limpio de erro-
res, sin adiciones ni modernizaciones por lo que, seguramente, es el más cercano al original; no obstante, los manuscritos P, 
H y M, fueron copias realizadas durante el siglo XV y, por último, los manuscritos A y G, del siglo XVI.









representa modelos de conducta ante situaciones sociales, políticas y, sobre todo, culturales; 
a través de la introducción de dos personajes, Lucanor y Patronio, Don Juan Manuel refleja su 
personalidad a través de la voz del primero, cuya función es adoctrinar a Patronio que, en este 
caso, atiende a los consejos de su maestro. En cada uno de los tratados se presenta un tema 
en el que el autor utiliza el nivel narrativo, fundamentalmente, para describir la historia como 
input del adoctrinamiento pero, también, pragmático, utilizando situaciones reales que contri-
buyan a la comprensión de la historia y, sobre todo, didáctico, objetivo principal de la obra. 
Estos tres niveles se reflejan en los personajes que integran cada uno de los ejemplos; en ellos 
podemos encontrar mercaderes, campesinos, reyes, caballeros, cortesanos, prisioneros de 
guerra e incluso personajes individualizados, como Ricardo Corazón de León. Cada exemplo, 
además, está compuesto por un prólogo en el que se advierte qué técnicas va a utilizar, una 
dispositio, al comienzo, una elocutio y amplificatio y, para finalizar, una conclusión doctrinal. 
Durante el siglo XIV, la situación lingüística del castellano estaba asimilando aún los cam-
bios propuestos por Alfonso X durante el siglo XIII; tanto en las grafías como en la morfología 
y la sintaxis se mantuvieron las tendencias propuestas por el monarca en la mayor parte de los 
sistemas. Por ello, en nuestro texto deberíamos encontrar ya evidencias de la regularización de 
las grafías dentoalveolares sordas (c, ç) y sonoras (z), por ejemplo, así como algunas vacilacio- 
nes en cuanto a la representación gráfica de la distinción fonética entre la labial oclusiva y frica-
tiva. Por otro lado, aunque el sistema vocálico tónico estaba ya fijado, en el átono, fundamen-
talmente en posición interior, se advierten aún restos de diptongaciones (exiemplo/exemplo) 
e incluso casos de apócope en el pronombre átono cuando este aparece pospuesto al verbo. 
Aún encontraremos, además, conjunciones propias del medievo como non, nin, la alternancia 
entre et y e así como la enclisis de los pronombres átonos en oraciones principales. 
A continuación, estos apuntes sobre esta etapa histórica y lingüística de nuestra literatura 
podrán constatarse con el análisis del fragmento.
2. ANÁLISIS
En este apartado se presentará el análisis del fragmento propuesto. Primeramente, indica-
remos los aspectos gráficos del texto para, en la segunda sección, analizar las características 
fonéticas correspondientes al vocalismo y el consonantismo. Además, se precisarán las pecu-
liaridades morfosintácticas y léxicas para comprobar qué rasgos permiten comprobar el origen 
de nuestro texto4.
2.1. grafías
Por una parte, la grafía i se utiliza para representar tanto la vocal palatal [avía (1, 3, 6)] como 
la consonante prepalatal sonora en meior (1, 10). Esta última representación gráfica alterna, 
 4 Dado el carácter de este trabajo como la extensión del mismo, en este ejemplo únicamente se expondrán descripcio-
nes claves para la explicación de los rasgos lingüísticos del texto y su identificación histórica sin hacer referencia a bibliografía.









durante el medievo, con la i larga (j) y con la g. Por otra parte, la y conserva los valores que le 
fueron asignados desde comienzos del siglo XIII, esto es, la representación de la palatal central 
y la de semivocal palatal en posición final absoluta [muy (4, 5)]. No obstante, en nuestro texto 
advertimos que, además de estos valores, la y aparece en posición inicial para representar 
una semivocal en yrse (10). En este caso, es fundamental advertir que la y con valor vocálico 
únicamente se extiende durante los siglos XIV y XV por lo que el fragmento debería estar 
comprendido desde el siglo XIII hasta esta época. La distribución gráfica actual fue fijada por 
la Academia en 1815, momento en el que se determinó que la grafía i representara la vocal 
palatal y la semiconsonante en posición final absoluta y que la y fuera, en cambio, la encarga-
da de representar la consonante palatal central y la conjunción copulativa y.
Encontramos, además, la ausencia de la grafía h en onra (9), onrado (4). Este hecho se debe 
a la inseguridad gráfica procedente de la ausencia de aspiración de la F- latina o de las aspi-
radas árabes. No obstante, aunque se intentó restaurar la h muda durante la época medieval, 
el cambio no llegó a realizarse de forma general. La Academia, en 1726, impuso el restableci-
miento de la h respetando la procedencia etimología de las palabras.
Por último, la grafía q aparece en nuestro texto en la voz quanto (6). La distribución actual 
de la representación de c + a, o, u y qu + e, i no se establece hasta la octava edición de la 
Academia (1815). Por tanto, durante toda la Edad Media, el sonido velar /k/ seguido de vocal 
puede representarse tanto con c como con q.
2.2. nivEl fonético-fonológico
2.2.1. Vocalismo
Durante el siglo XIV, el vocalismo tónico parecía ya haber alcanzado una normalización 
en la lengua escrita pudiéndose encontrar, en la mayor parte de los casos, un sistema vocálico 
compuesto por cinco grafías para representar las vocales. No obstante, en el vocalismo átono 
aún se percibe cierta vacilación, sobre todo en posición inicial. En nuestro texto, encontramos 
la voz conplir (3), donde se observa aún el mantenimiento de la O etimológica del infinitivo 
latino (< COMPLIRE); existen, además, dos casos de disimilación en bevir (9), en el que se 
produce un proceso de disimilación del verbo vivir, procedente de VIVERE y en conuinia (9).
2.2.2. Consonantismo
El sistema consonántico medieval del siglo XIV estaba compuesto por un haz labial, 
integrado por la oclusiva sorda /p/, la sonora /b/, que podía ser oclusiva [b] o fricativa [b–], 
dependiendo de la posición del sonido en la palabra y la fricativa /f/, que aún tenía el alófono 
aspirado [h]. En el haz dental, por otra parte, encontramos la dental oclusiva sorda /t/ y la 
sonora /d/, bien oclusiva [d], bien fricativa [d–], así como los fonemas dentoalveolares, sordos 
/sˆ¸ / y sonoros /zˆ¸ /, procedentes de la palatalización de la yod I. En cuanto al haz palatal, en 
el siglo XIV se advierte un complejo sistema integrado por la prepalatal fricativa sorda /š '/, la 









palatal central /y/, el sonido fricativo sordo /š/ y su correlato sonoro /ž/ así como las sibilantes 
sorda /s/ y sonora /z/ (oposición que, en esta época, comienza a desaparecer) y las palatales 
líquidas /l
ˇ
/ y nasales /n
ˇ
/. En el haz velar, encontramos la velar oclusiva sorda /k/ y la sonora, 
con dos realizaciones distintas, oclusivas [g] o fricativas [g–]. Por último, en el sistema nasal 
encontramos los fonemas /m/ y /n/ y, en el líquido, la líquida /l/ y la vibrante (simple) /r/ y la 
vibrante (múltiple) / r¯ /.
Veamos, a continuación, cómo aparecen representados en nuestro texto estos sonidos.
a) Labiales
Durante el siglo XIV, los antiguos fonemas bilabiales, oclusivos y fricativos, sordos y sono-
ros procedían, bien de la sonorización de la P latina en posición intervocálica (LUPUS > lobo) 
o bien de la fricatización de la B y la consonantización de la wau; durante el siglo XIII, a cada 
uno de ellos les correspondía una grafía diferente: el oclusivo sordo solía representarse con b 
(lobo) y el fricativo con u, v. 
En posición inicial, normalmente, se solía mantener la grafía etimológica, tal como se 
puede advertir en casos como bueno (1), vino (8) o villa (1). No obstante, aparecen otras voces 
como bevir en la que la consonante inicial no respeta el criterio etimológico debido a la 
disimilación por la consonante siguiente, rasgo habitual en durante la Edad Media que, incluso 
en el Diccionario de Autoridades (1726), aún se menciona como fenómeno usado por parte 
de los impresores. Por otra parte, es importante advertir que las grafías u y v, durante el 
medievo, se emplean, indistintamente, para representar tanto la vocal como la consonante 
[vna (1), vn (1)]; Menéndez Pidal afirma que, a principios del siglo XIII, la u se usó de forma 
sistemática en posición inicial aunque, a partir de la segunda mitad de siglo, en los manuscritos 
medievales se advirtió una tendencia a presentar la v en posición inicial y la u, en cambio, en 
interior de palabra.
En posición interior, a partir de la segunda mitad del siglo XIV se neutraliza la distinción 
entre la fricativa y la oclusiva sonora lo que provoca la aparición de cacografías en los textos. 
En nuestro fragmento observamos que, en esta posición, suele conservarse la distribución del 
siglo XIII en formas del imperfecto como avía (1), daua (3), deuia (3) así como en el adjetivo 
reuesadas (7). Aunque ya en los Siglos de Oro los autores resolvieron la confusión utilizando v 
para representar la consonante y u para la vocal, el reparto no fue fortalecido hasta el Prólogo 
del Diccionario de Autoridades, en 1726.
En el fragmento, además, advertimos que aún existe una tendencia al mantenimiento de 
la F– latina en voces como fijo (1), fechos (2), fija (5). El alófono aspirado en el sistema labial 
lo encontramos ya desde la época protorromance y será una variante utilizada durante toda 
la época medieval en la lengua oral hasta, aproximadamente, el siglo XV. Los primeros casos 
de aspiración los encontramos en el siglo XII, en el Auto de los Reyes Magos; en los siglos XIII 
y XIV, se conservan documentos en los que se escribe la grafía h en la parte meridional de la 
Península, en Castilla la Nueva y en Castilla la Vieja. En Berceo y el Arcipreste de Hita, por 
ejemplo, ya se encuentran casos de aspiración alternando con el mantenimiento de la F–. La 









h triunfó en la lengua popular del siglo XV y se extendió por la lengua escrita culta. El cambio 
más significativo aparece en dos ediciones de la Celestina: en la edición de 1499, escrita en 
Burgos, predomina f frente a h; en cambio, en la edición de Sevilla, en 1501, predomina h5.
b) Dentales
Primeramente, en el texto encontramos la grafía ç en las voces mançebo (1) (< MANCI-
PUS < MANCIPUM), paresçia (10) y coraçon (3) (< COR) y la grafía z en fazer (9). Estas grafías 
representan, en posición no implosiva, a la dentoalveolar africada sorda /sˆ¸ /, y en posición 
intervocálica, a la dentoalveolar africada sonora /zˆ¸ /. La distribución gráfica de estos fone- 
mas se regula en la época de Alfonso X, en la que la sorda está representada por ç, c y la 
sonora con z. 
Estas grafías, en un primer momento, representaron a la africada palatal sorda y su corre-
lato sonoro procedentes de la yod I (Tj, Kj); no obstante, en época protorromance, la palatali-
zación de los grupos de la yod IV (KT, ULT) resultó un fonema, de igual forma, africado palatal 
sordo, que confluía con la antigua pareja de palatales. Por esta razón, los sonidos procedentes 
de la yod I cambiaron su punto de articulación, pasando a formar parte del haz dental como 
dentoalveolares. En el texto observamos que la distribución realizada por Alfonso X para la 
correcta representación de ambos sonidos está completamente fijada; así se advierte tanto en 
la representación de los sonidos sordos coraçon y paresçia como en los sonoros (fazer).
Por otra parte, es importante hacer referencia a la alternancia de uso entre la -d final y la 
-t en grand o voluntad. El uso de ambas formas es habitual hasta el siglo XV, cuando se gene-
ralizará el empleo de la sonora en posición interior de palabra. 
c) Palatales
En el texto observamos las voces fixo y dixo (8) donde aparecen, entre otros rasgos, la 
representación gráfica del sonido palatal fricativo sordo /š/ con la grafía x, habitual en el cas-
tellano desde los siglos XII y XIII. El sonido procede del grupo consonántico latino -KS- que, 
en posición implosiva, se reproducía como fricativo (/xs/) y posteriormente se vocalizó como 
yod (/xs/ > /ys/). Esta yod palatalizó a la /s/ y quedó absorbida por ella con un sonido igual-
mente sordo.
A partir de la segunda mitad del siglo XV, al igual que ocurre en la evolución de las sibi-
lantes apicoalveolares y dentoalveolares, el rasgo sordo/sonoro que oponía a las consonantes 
 5 La pérdida de la aspiración comenzó en el norte de la Península y avanzó hacia Burgos; en el siglo XVI sabemos 
que en Madrid la variante se había perdido frente a Toledo, que aún la conservaba; muestra de ello se advierte en el manteni-
miento de la aspiración en Garcilaso (toledano) y la pérdida en Lope de Vega (madrileño). A mediados del siglo XVI, la corte 
se traslada de Toledo a Madrid por lo que la norma cortesana, el buen hablar, pasó de una capital a otra y la aspiración dejó 
de tener el prestigio social que había mantenido durante siglos en la ciudad toledana. Aun así, se conservó en Santander, 
Extremadura, Murcia y gran parte de Andalucía; la aspiración se convirtió en /x/ en palabras procedentes del andaluz como 
jamelgo < FAMELICU o joder < FUTUERE. En Andalucía se mantiene aún en algunas voces lexicalizadas como higo cuando 
se refiere al órgano sexual femenino.









prepalatales se neutralizó (/ž/-/š/ > /š/) y de igual forma ocurrió con su grafía. A partir de la 
Revolución Fonológica de los Siglos de Oro, la prepalatal sorda resultante de la neutraliza-
ción entre sorda y sonora retrasó su punto de articulación para evitar la confusión con la /s/, 
pasando a ser velar fricativa sorda /x/6. La grafía x la podremos encontrar, con valor velar, hasta 
el año 18157.
Por otra parte, en el fragmento propuesto observamos los ejemplos pudiesse (2, 9, 11), 
tobiesse (10), passada (11), en los que se advierte la representación de la apicoalveolar sorda 
/s/. Durante el siglo XIV, se produce un proceso de ensordecimiento de la pareja de sibilan- 
tes /s/ y /z/; el sonido sordo, por una parte, procedía de los grupos latinos PS (IPSE) y RS (URSU) 
y de la degeminación de SS (AMAVISSE) y fue representado, durante la Edad Media, con la 
grafía ss. El sonido sonoro /z/, en cambio, resultó de la sonorización de la S latina y el grupo NS 
y se representó, en este caso, con la grafía s. Aunque en el momento de escritura de El Conde 
Lucanor comienza a producirse el ensordecimiento de la pareja de sibilantes, es cierto que, en 
nuestro texto, aún no existen evidencias del cambio.
2.3. morfosintaxis
En este apartado trataremos aspectos relativos a los elementos del Sintagma Nominal así 
como a las formas verbales propuestas en el texto y a otros usos relativos a los pronombres, 
los adverbios o las conjunciones.
a) El sintagma nominal
En un primer momento debemos hacer referencia al antropónimo Patronio, nombre propio 
que se refiere a uno de los protagonistas de la obra. En cuanto al artículo, observamos que se 
mantiene en ejemplos como el poder (4) pero no, por ejemplo, en ida. Hay que recordar que, 
generalmente, el artículo se añade en el texto cuando el sustantivo es abstracto y no lo lleva, 
por tanto, cuando la forma es concreta. 
b) El verbo
En este apartado vamos a centrarnos en la forma verbal avía que, como se puede advertir, 
mantiene su significado antiguo, ‘tener’. Durante la Edad Media, haber era un verbo transitivo 
que indicaba posesión incoativa y se oponía, semánticamente, al verbo tener, que poseía el 
sentido de «retener, sostener». Este significado aún se mantiene en algunas lenguas romances 
como el francés o el italiano. La distribución del uso de ambos verbos era la siguiente: haber 
aparecía acompañado de un CD abstracto y tener, en cambio, con un CD concreto. No obs-
 6 La velar fricativa sorda /x/ se mantuvo como tal en la «norma norteña» aunque no así en el español meridional 
donde la /š/ confluyó con la /h/ aspirada procedente de la F- latina.
 7 La prepalatal fricativa sonora resulta de la evolución de la yod segunda. Tanto en el caso de -LY- como en -C’L-, 
-G’L-, -T’L-, la consonante lateral se palatalizó en todos los romances peninsulares. Posteriormente, en castellano se desla-
teralizó para evitar la confusión con el resultado de la geminada -LL-. Las grafías medievales para el fonema /ž/ son g, i, y j.









tante, a partir del siglo XIV, el verbo tener comenzó a ocupar el terreno semántico del verbo 
haber aunque, hasta el siglo XVI, aún se podía mantener la distinción. 
Además, en el texto encontramos algunos ejemplos del imperfecto como queria (7), conui­
nia (9) o paresçia (10) que reflejan el predominio de la desinencia -ía frente a -íe para formar el 
tiempo verbal. Aunque durante los siglos XII y XIII aún alternan estas terminaciones, ya en el 
siglo XIV el uso de la desinencia ­ía es general; no obstante, en el siglo XVI todavía podemos 
encontrar restos de -íe en algunas formas verbales. 
c) Otras clases de palabras
Por una parte, en el fragmento se advierte la posposición del Complemento Indirecto en la 
voz dixole (8), que comienza a ser habitual en el siglo XIV aunque la sistematicidad de este uso 
no se advierte hasta el siglo XVII (por ejemplo, Cervantes utilizaba ambas formas). 
En cuanto a los adverbios, encontramos la forma por ende y ende, ambas procedentes del 
latín < UNDE; el adverbio ende no sobrepasó el siglo XV aunque, por su parte, por ende se 
emplea, aún hoy, con cierta frecuencia en textos jurídicos y administrativos.
Por otro lado, en el texto aparece la conjunción et, que podemos encontrar desde los 
orígenes del idioma hasta el siglo XIV; no obstante, esta conjunción ya alternó con e desde 
el siglo XII y estuvo presente hasta el siglo XVI aunque alternando, desde el siglo XV, con i/y. 
Como se indicó en el análisis de las grafías de este comentario, la Academia, en 1815, fijó la 
consonante y para representar la conjunción copulativa. 
El nexo ca < QUIA se conserva como nexo causal de forma muy frecuente durante la Edad 
Media hasta el siglo XV para introducir oraciones causales de la enunciación.
2.4. léxico
Encontramos dos voces, menguada (9) y ladrada (10) que se utilizan, en nuestro fragmen-
to, con dos significados muy diferentes a los actuales y que representan, en estos casos, su 
significado original. Por una parte, el adjetivo menguada proviene del latín vulgar MENGUAR 
(< MINUERE) y significa ‘rebajar’. El derivado que incluye Don Juan Manuel en su texto apa- 
rece ya en la Vida de San Ildefonso, obra hagiográfica de la misma época. Por otra parte, 
ladrada puede tener aquí el significado que apareció, en épocas posteriores, en Quevedo, 
cuando hacía referencia a los «estómagos ladrados» refiriéndose a los ‘estómagos acosados, 
apurados por el hambre’. 
3. CONCLUSIONES
Durante el análisis del texto hemos podido comprobar que las hipótesis que planteábamos 
al inicio de nuestro comentario confirman que pueda ser un fragmento escrito en el siglo XIV. 
Por una parte, la representación gráfica de los fonemas dentoalveolares sordos con c, ç en 









posición no intervocálica y los sonoros con z en posición intervocálica, demuestran que el 
texto ha sido escrito tras la época del Alfonso X y que, además, el ajuste ortográfico parece 
estar completamente asimilado. Además, el empleo de la grafía y con valor vocálico que en 
nuestro fragmento advertirnos en la voz yrse, únicamente aparece en los textos medievales 
hasta los siglos XIV y XV por lo que, según estos rasgos, deberíamos acotar la redacción de la 
obra entre finales del siglo XIII y el siglo XV. Pero, además, algunos aspectos morfosintácticos 
ayudan a establecer una fecha mucho más precisa. Por una parte, hay que recordar que los 
imperfectos en ­ía (frente a la antigua desinencia ­íe), fueron sistemáticos a partir del siglo XIV, 
tal como se puede advertir en nuestro texto. Además, la posposición del CI (díxole) es común 









1. EL GÉNERO DEL TRABAJO MONOGRÁFICO
El trabajo monográfico, como su nombre sugiere, tiene como objetivo el análisis de un 
tema específico. Su estructura debe contener, al menos, los siguientes aspectos: 1) una breve 
presentación de tema, con la que el trabajo suele abrirse; 2) unos objetivos del trabajo perfec-
tamente claros; es decir, qué pretende conseguirse con el análisis del tema; 3) la metodología 
empleada; esto es, de qué manera se ha realizado el análisis; y 4) las conclusiones, o sea, qué 
resultados se han obtenido después de analizar el tema y de qué sirven.
Todos estos aspectos deben aparecer en el trabajo organizados en apartados (y subapar-
tados, si son necesarios). El primer apartado es siempre una «Introducción», en la que se de-
sarrollan los dos primeros aspectos mencionados: breve presentación del tema y explicitación 
de los objetivos del trabajo; los objetivos consisten en explicar, a grandes rasgos, qué se va a 
hacer y por qué. A continuación, conviene insertar un apartado de «Metodología», en el que 
se explique de qué forma se llevará a cabo el análisis del tema que aborda el trabajo. A partir 
de ahí, el autor del trabajo debe incluir los apartados y subapartados que considere necesarios 
para desarrollar el análisis del tema. Por último, figurará una «Conclusión», cuyo contenido se 
corresponde con el último aspecto mencionado: se trata de justificar para qué ha servido el 
trabajo, qué se desprende del análisis que se ha realizado. Para el estilo de los epígrafes (los 
títulos de los apartados), puede consultarse la siguiente Guía Ortotipográfica: <http://www.uco.
es/ciencias_lenguaje/ficheros_comunes/doc/Orientaciones_ortotipogr_ficas_20124.pdf>. 
Por lo que respecta a su estilo, debe perseguir la objetividad tanto como sea posible. Todo 
lo que se indique en el trabajo debe estar perfectamente argumentado; todas las afirmaciones 
que se recojan deben estar respaldadas por razones sólidas. De este modo, el trabajo no debe 
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contener consideraciones subjetivas, ni siquiera en sus «Conclusiones», en las que no debe 
aparecer ningún tipo de «opinión personal» (lo cual sí suele recomendarse en etapas anterio-
res a la Universidad). A este respecto, es conveniente no abusar de la expresión en primera 
persona y utilizar construcciones impersonales («Se trata de un fenómeno lingüístico…»). 
Deben evitarse, asimismo, expresiones coloquiales. El estilo ha de aspirar a la sencillez y la 
concisión, pues en ello reside la elegancia del texto; es decir, deben escogerse las palabras y 
las expresiones justas y adecuadas para lo que quiere expresarse, sin caer en la pedantería o 
el barroquismo: no deben usarse expresiones con las que no se esté familiarizado, cuyo signi-
ficado no se conozca con precisión o que no resulten naturales.
2. PASOS PARA LA ELABORACIÓN DEL TRABAJO MONOGRÁFICO
A continuación se enumeran los pasos que deben seguirse para la correcta elaboración 
del trabajo monográfico. Para las pautas formales, consúltese la Guía Ortotipográfica citada 
anteriormente.
2.1. ElEcción dEl tEma
Para la elección del tema, deben seguirse las indicaciones del profesor. El conjunto 
de temas variará en función de la asignatura para la que se realice el trabajo. Es recomendable 
que el estudiante pueda trabajar sobre un tema que sea, en la medida de lo posible, de su 
interés.
2.2. búsquEda dE fuEntEs
Para un trabajo monográfico de primer curso, el alumno debería consultar, como mínimo, 
dos libros monográficos y dos artículos científicos sobre el tema elegido. Para localizar los 
libros, se recomienda utilizar el buscador de la biblioteca de la propia universidad (he aquí el 
de la Biblioteca de la Universidad de Extremadura: <http://lope.unex.es/search*spi/>); una vez 
localizados, los libros pueden tomarse en préstamo para su consulta. En cuanto a los artículos, 
pueden buscarse a través de la base de datos de Dialnet: <http://dialnet.unirioja.es/>; esta base 
de datos dispone de numerosos artículos que pueden descargarse directamente; otros, sin 
embargo, no están disponibles en formato digital, con lo que debe acudirse a la hemeroteca 
para consultarlos. A Dialnet, por cierto, conviene acceder a través de la red de la universidad. 
Si es necesario, pueden buscarse artículos científicos a través de buscadores más generales, 
como Google, o a través de su buscador especializado Google Académico. En tal caso, debe 
distinguirse muy claramente los resultados que son artículos científicos de los que no lo son, 
pues, para la realización de este tipo de trabajo, debe evitarse utilizar otros materiales pro-
cedentes de Internet. Esto se debe a que en pocos casos puede garantizarse la fiabilidad de 
dichos materiales; si, en cualquier caso, el estudiante duda de si un documento es fiable o no, 
debe consultárselo a su profesor. Además, interesa que el alumno aprenda lo antes posible a 









trabajar con materiales bibliográficos, pues se supone que ya conoce el procedimiento para 
buscar información general a través de Internet. Por otro lado, la consulta de los artículos cien-
tíficos permitirá a los estudiantes familiarizarse con el formato y el estilo propios de este tipo 
de trabajos, a los que, en definitiva, deben aspirar.
Todos los materiales consultados habrán de citarse en la bibliografía, que irá en la última 
página del trabajo (consúltese la Guía Ortotipográfica citada más arriba).
2.3. dEsarrollo dEl trabajo
Una vez localizados y consultados los materiales, el trabajo puede empezar a elaborarse. 
Es conveniente realizar un esquema previo que sirva como guía, aunque luego la estructura 
prevista tenga que cambiarse; ha de tenerse en cuenta que, conforme avance, el propio tra-
bajo irá informando de la estructura que necesita, y que es imposible prever con exactitud 
qué partes contendrá. De hecho, es recomendable redactar la «Introducción» una vez que el 
trabajo haya concluido, pues resulta más sencillo explicar qué se va a hacer cuando ya se ha 
hecho. De los materiales elegidos, el estudiante seleccionará aquellos contenidos que resulten 
relevantes para su trabajo, e intentará, con su análisis, aportar algún aspecto original sobre el 
tema que haya analizado. El trabajo no consiste en copiar literalmente fragmentos de los libros 
y artículos consultados, sino en aprovechar estos materiales para construir un análisis propio. 
Siempre que se incluya en el trabajo algún contenido de otro autor, debe indicarse su proce-
dencia (según el mecanismo que se explica en la Guía Ortotipográfica citada); lo contrario se 
considera plagio, que, entre otras cosas, supone una infracción al derecho legal de autor. El 
trabajo, por lo tanto, debe estar íntegramente redactado con las propias palabras de su autor, 
y toda referencia externa debe estar siempre indicada.
2.4. pautas EspEcíficas
El trabajo monográfico contendrá, salvo que el profesor indique lo contrario, entre 10 y 12 
páginas. Para dicha extensión, el número de apartados debería oscilar entre 5 y 8. El trabajo no 
debe incluir portada, sino que empezará como sigue (título alineado a ambos lados, en mayús-
cula; tras dos saltos, datos del autor alineados a la derecha; tras dos saltos, primer epígrafe; para 
el resto de las pautas formales, véase la Guía Ortotipográfica citada):
APROXIMACIÓN AL ESTUDIO DE LOS EXTRANJERISMOS EN LA LENGUA ESPAÑOLA
Francisco Jiménez Calderón
Segundo curso del Grado de Filología Hispánica
introducción
Comienzo del texto del trabajo…









3. EJEMPLO DE TRABAJO MONOGRÁFICO
Incluimos a continuación un trabajo de muestra que sigue todas las pautas indicadas 
anteriormente8.
LA TRADUCCIÓN DE LOS TÍTULOS DE PELÍCULAS  
DEL INGLÉS AL ESPAÑOL
Andrea Sánchez Linares
Primer curso del Grado en Estudios Ingleses
introducción
El presente trabajo tiene un doble objetivo. Por un lado, se trata de aclarar por qué existe, 
en muchos casos, tan enorme distancia entre el título original en inglés de una película y 
el título en español de esa misma película; y, por otro lado, se pretende, en relación con lo 
anterior, analizar las distintas razones que explican esas traducciones del inglés al español, 
así como la función del traductor en esta labor, las estrategias traductológicas más utilizadas, 
el proceso de traducción seguido y las dificultades que con las que puede encontrarse el 
especialista. Conviene aclarar que en ningún momento se juzga, ni se pretende juzgar, si 
las traducciones realizadas de los títulos de los largometrajes son correctas o no. Se trata 
de ahondar en el proceso de traducción adscrito a una actividad muy concreta y de exponer 
sus circunstancias.
1. la función dEl traductor En la traducción dE títulos dE pElículas
La labor del traductor es, principalmente, la de mediador intercultural y, día a día, va ad- 
quiriendo mayor importancia gracias al mundo tan interrelacionado en el que vivimos. Desde 
hace años, la propia convivencia entre culturas provoca que se traspase cualquier tipo de 
barrera lingüística, comenzando así a desarrollarse el proceso traductológico como un nexo 
necesario entre las diferentes culturas:
El traductor es, por tanto, responsable nada más y nada menos de que un mensaje, que 
probablemente no fue concebido para ser traducido, efectivamente se traduzca hacia una 
lengua meta sin que a los hablantes de esa lengua les provoque ninguna sensación de 
 8 Agradezco enormemente a Andrea Sánchez Linares, estudiante de primer curso del Grado en Estudios Ingleses de 
la Universidad de Extremadura en el curso 2015-2016, su amabilidad al permitirme reproducir aquí el trabajo que presentó 
para la asignatura de Lengua Española.









extrañeza. Para conseguir esto, el traductor debe sumergirse hasta las entrañas del texto 
origen y dejarse impregnar de toda la carga cultural que dicho texto pretende transmitir 
para volver de nuevo a resurgir de sus cenizas con el fin de adecuar todo ese mensaje a 
una cultura meta totalmente diferente. Todo esto conlleva que el traductor no se erija tan 
solo como un mero transmisor de palabras, sino como un verdadero eslabón, una cone-
xión tan sumamente versátil que es capaz de entrelazar dos culturas diferentes (Ponce 
Márquez, 2007).
Pero los traductores realmente no trasladan un mensaje de una lengua origen o de salida 
a una lengua meta o de llegada, sino que lo adecuan. Estos tratan de transferir de una len-
gua a otra el sentido pragmático, adecuando así los conceptos de una cultura a otra (Ponce 
Márquez, 2007). Cuando se traduce es indiscutible el hecho de que se pierden riqueza y 
cantidad fonética, sintáctica y de significación; por ello, un buen traductor cuidará que esto 
suceda en la menor medida posible siendo cuan honesto y exacto pueda con la lengua y la 
cultura de origen, pero también con lengua y la cultura meta. Para llevar a cabo este come-
tido, el profesional ha de poseer un conocimiento profundo tanto de las lenguas que ha de 
conectar como de las implicaciones culturales de ambas lenguas; así, el traductor adquiere 
el valor de mediador o eslabón intercultural. La función de este «eslabón» es intentar ser 
invisible, es decir, el traductor debe ser capaz de cumplir con su trabajo sin que los recep-
tores se percaten de que el producto una traducción, un texto al que se le han aplicado 
diversos cambios.
Teniendo todo ello en cuenta, el traductor de títulos de películas de habla inglesa tiene 
el cometido de que los espectadores crean o tengan la visión de que el título de la cartelera 
(en español) ante el que se encuentran es un original y no una mera copia o traducción. Por 
consiguiente, el traductor estudia el título original y su contexto, centrándose en el marco 
socio-económico y cultural del momento, pero también realiza este estudio contextual sobre 
la lengua meta, en este caso, la española. Paralelamente, en el ejercicio de la traducción del 
título el profesional de la traducción ha de considerar que se trata de un producto que va a 
ser vendido; los espectadores pagan por ver la película en los cines o la compran, por lo que 
su función también radica en tratar de hacer del título un gancho publicitario que atraiga al 
público, que lo intrigue y le haga sentir deseo de ver el filme.
2. EstratEgias traductológicas aplicadas a la traducción dE títulos
Las modalidades de traducción de títulos de películas no son exactamente las mismas 
que las utilizadas en el resto del guion del filme, que siguen las pautas de la TAV (traducción 
audiovisual); la traducción del título, en efecto, no tiene por qué seguir la modalidad de la 
película. 
Al respecto, existen diversos métodos o estrategias traductológicas, cada una de ellas con 
un propósito diferente, y esta es la razón por la que a partir de un título original pueden surgir 
unos muy diferentes en otro idioma. En este apartado se va a diferenciar entre dos formas de 
traducción de títulos: según la función y según la técnica.









2.1. Traducción según la función
En la traducción de títulos se concentran tres de los cuatro tipos de textos: informativo, 
expresivo y apelativo; y así es como se clasifican las diversas estrategias (Calvo, 2000: 61). A 
continuación se desglosan y explican los distintos tipos de metodología de traducción según 
la función, entendiendo funciones como las diferentes intenciones que tradicionalmente se 
asocian a los enunciados.
2.1.1. Traducción basada en la función informativa o referencial
Los títulos de película en los que predomina la función informativa son, por lo general, 
extensos y contienen bastante información. Normalmente estos títulos son más largos en espa-
ñol que en inglés y, a veces, se añade al título original una extensión denominada adición o 
glosa, que va precedida de dos puntos, un guion, una coma, etc. Con esta técnica se pretende 
aportar información sobre el contenido de la película, pero manteniendo la identidad que 
aporta el título en inglés.
No obstante, es cierto que esta modalidad basada en la función informativa también se 
emplea para traducir títulos y transformarlos en su totalidad, llegando a ser completamente 
diferentes del original; esto se debe a que la traducción, digamos, literal del título resulta 
carente de sentido para los hispanohablantes. Por ello, los traductores, al basarse en la función 
informativa para traducir el título, se decantan por aportar información sobre la película a 
los espectadores a partir de su título, ya que consideran insuficiente la aportada por el título 
original. Otros factores que pueden influir en este procedimiento tienen que ver con que en el 
país de origen no haya tenido éxito la película o con que, por razones culturales, en español 
el título no tenga el atractivo que sí tiene en inglés.
A continuación, se muestran algunos ejemplos de títulos de películas que han sido tra-
ducidos siguiendo esta metodología (Luján García, 2010: 311): 1) Green Zone (2010, Estados 
Unidos): «Green Zone: distrito protegido»; 2) Wall­E (2007, Estados Unidos): «Wall-E: Batallón 
de limpieza»; 3) Miss Pettigrew Lives for a Day (2008, Reino Unido): «Un gran día para ellas»; 
4) 3:10 to Yuma (2007, Estados Unidos): «El tren de las 3:10 de James Mangold».
2.1.2. Traducción basada en la función expresiva
El recurso a la función expresiva es poco frecuente entre los traductores. Generalmente, 
esta modalidad se emplea para intentar causar un gran impacto en el espectador y llamar así 
su atención. Para lograr este objetivo, los profesionales se valen de recursos literarios, muy 
complejos en su traducción, como la onomatopeya o la rima. 
He aquí algunas muestras de títulos de películas que han sido traducidos siguiendo este 
procedimiento (Luján García, 2010: 312): 1) Biutiful (2010, España); en este título se juega con 
la palabra inglesa beautiful, cuyo significado es «bello», «bonito», adoptando una ortografía 
adaptada a su pronunciación original inglesa; 2) The Bounty Hunter (2010, Estados Unidos): 









«Ex-posados»; se hace un juego de palabras con la palabra «esposados», que tiene un doble 
sentido: el significado de «casados» y el de «arrestados», además del empleo del prefijo «ex» 
asociado al fin del matrimonio.
2.1.3. Traducción basada en la función apelativa
Se trata del tipo de traducción más frecuente, ya que pretende crear una reacción muy 
concreta en el espectador: que desee ver la película. Es muy usual el recurso a esta función 
para otorgar «gancho» a los títulos traducidos, algo que suele asociarse a las llamadas pelícu­
las comerciales. Lo esencial de estos títulos no es tanto la información que aportan sobre la 
película en cuestión, sino la atracción que crean en los espectadores.
Véanse algunos ejemplos de la presencia de esta función en títulos originales, algunos 
de los cuales no se traducen por la fuerza que ya poseen (Luján García, 2010: 312): 1) The 
Lovely Bones (2009, Estados Unidos): «The lovely bones»; el uso de un adjetivo calificativo 
como «lovely» para referirse a algo inanimado como los huesos resulta eficaz; 2) Daybreakers 
(2009, Estados Unidos); el título «Daybreakers» pretende transmitir una sensación de  fuerza 
y energía al espectador; 3) The men who stared at goats (2009, Estados Unidos): en la tra-
ducción, «Los hombres que miraban fijamente a las cabras», se mantiene el interés que des-
pierta la palabra cabra, poco frecuente en títulos de películas, y que está presente también 
en el original.
2.2. Traducción según la técnica
Dependiendo de la técnica empleada, se puede observar una gradación en la labor tra-
ductológica que va desde la no traducción del título hasta la creación de uno totalmente 
distinto al de la lengua origen. Seguidamente se desglosan y explican los distintos tipos de 
metodología de traducción según la técnica empleada.
2.2.1. Traducciones desde cero o traducción cero
Las traducciones desde cero son, en realidad, la no traducción del título de la película en 
cuestión. En este caso, bien sea porque los especialistas en traducción lo consideren acertado 
o bien porque los publicistas y la productora crean que es la mejor opción, el título original 
se mantiene en la versión en español. Esta técnica está en auge, pues en los últimos años el 
número de títulos anglófonos que no han sido traducidos al español se ha incrementado noto-
riamente. Un claro ejemplo de este fenómeno son rótulos tan conocidos como Mary Poppins, 
Paranormal Activity, Toy Story, Gladiator o Spiderman.
Generalmente, los títulos se mantienen en su versión original porque incluyen nombres 
propios o por motivos de mercadotecnia, es decir, porque son muy atractivos para el espec-
tador o porque han sido un gran éxito en el país de origen. Un inconveniente que se puede 
asociar a esta técnica es que, en muchos de los casos, el título incumple la función informativa, 









ya sea porque el espectador no sepa inglés o porque en español el enunciado sea un completo 
sinsentido debido a que no existe un equivalente cultural.
2.2.2. Traducción literal
Esta técnica constituye una opción elegida por los traductores para proporcionar a los 
espectadores una mayor identificación con la película, permitiendo relacionar ambos títulos. 
La técnica consiste en la traducción palabra por palabra del enunciado en inglés, respetando 
la puntuación, tipografía, mayúsculas y el número de palabras empleado de forma rigurosa. Un 
ejemplo de esto es Fast & Furious, que se tradujo como «Rápido y furioso».
Cuando no se respeta la traducción y se producen modificaciones, nos encontramos ante 
una traducción cuasi-literal. Existen cuatro maneras de realizar este tipo de traducción (Negro 
Alousque, 2010: 1096-1098): 1) mediante cambios léxicos, como en «Pacto con el diablo» 
(Devil’s Advocate) o en «El curioso caso de Benjamin Buttons» (The Curious Case of Benjamin 
Buttons); 2) mediante cambios gramaticales de tipo morfológico (por ejemplo, cambios de 
las formas verbales, cambio de singular por plural, o viceversa) y estructural (transposiciones, 
como, por ejemplo, sustitución de un sustantivo por un adjetivo o por una estructura nomi-
nal, de una estructura afirmativa por una negativa, etc.); 3) mediante reducciones, omitiendo 
elementos del título original en el español, como, por ejemplo, en Gone in 60 Seconds, que 
se tradujo como «60 segundos»; 4) mediante expansiones, de forma que el título en español 
añade elementos que no se encuentran en el original, como, por ejemplo, en Single White 
Female, traducido por «Mujer blanca soltera busca».
2.2.3. Adaptación
La técnica de adaptación es menos utilizada, pero es muy recurrente, sobre todo cuando 
en la cultura meta el título inglés carece de sentido; por ello, se busca un equivalente cul-
tural en la lengua española que sea más conocido y que transmita un significado revelador 
sobre el filme. 
Se puede observar este método en títulos tan conocidos por los espectadores españoles 
como Aliens in the Attic («Pequeños invasores»), Cloudy with a Chance of Meatballs («Lluvia de 
albóndigas»), The Take of Pelham 123 («Rescate del Metro 123») o A Very Bad Trip («Resacón 
en Las Vegas»).
2.2.4. Creación de un nuevo título
Cuando se decide crear un título nuevo, lo que se pretende es que no se corresponda con 
el original en absoluto. Se puede comprobar claramente con el filme Despicable Me, traducido 
por «Gru, Mi Villano Favorito» o simplemente «Mi Villano Favorito» al español.
Esto a veces supone la pérdida de una imagen metafórica –así, Dead Man Walking fue 
traducido como «Pena de muerte»– o el desvelo de otro aspecto de la trama argumental, 









observable en Now and Then («Amigas para siempre»). Otro de los motivos por los que se 
produce este fenómeno es el criterio comercial, pues se considera que el título anglosajón no 
es lo suficientemente atrayente para el público hispano; esto sucede, por ejemplo, con Marley 
and Me («Una pareja de tres»).
3. procEso dE traducción dE los títulos
El proceso de traducción de un título de película resulta bastante complicado debido a la 
gran cantidad de manos por las que pasa el título, desde que se encarga su traducción hasta 
que se consigue un título adecuado y acertado para su presentación en las carteleras españolas. 
Se desarrolla así: la productora del país anglófono contacta con una distribuidora españo-
la, a cuyos encargados de mercadotecnia y traductores les envía la cinta de la película y una 
sinopsis junto con el título original en inglés; muchas veces, en vez de la cinta se envía el tráiler. 
Cuando la distribuidora española carece de departamento de mercadotecnia, lo que hace es 
contratar los servicios de una agencia de publicidad. Tras fijar un período de tiempo y una 
fecha límite para la entrega y elección del título final, los traductores, lingüistas y publicistas 
empiezan a trabajar codo con codo para cumplir lo pactado. Una vez iniciado este período, 
los especialistas realizan un estudio minucioso y exhaustivo de la variación lingüística anglo-
sajona a la que pertenece el título, así como de la cultura del país (Estados Unidos, Canadá, 
Irlanda, Inglaterra, etc.) o región del país en cuestión; con ello lo que se pretende es captar la 
esencia, el significado, la intención y los rasgos culturales característicos que se han querido 
plasmar en el título inglés. Seguidamente, se analiza el título original (en inglés) y se contras-
ta con la investigación anterior para poder realizar una mejor traducción posteriormente. A 
continuación, se analizan la lengua meta –en este caso la española– y su cultura, con el fin 
de encontrar equivalentes sintácticos, lingüísticos y extralingüísticos, es decir, culturales, que 
permitan que la traducción sea tan fiel a ambas lenguas como sea posible. Con todo ello, los 
traductores y lingüistas proponen una lista de posibles títulos que se envían a los publicistas, 
quienes se reúnen con la distribuidora para realizar una preselección de los que consideran 
más acertados, con más gancho y con mayor probabilidad de causar una reacción positiva en 
los espectadores. En dicha reunión, el presidente de la distribuidora es quien selecciona los 
títulos, en concreto dos, que serán enviados posteriormente a la productora anglosajona para 
que, finalmente, esta decida cuál de los dos será el definitivo.
No obstante, es cierto que, en un alto porcentaje de situaciones, durante este proceso 
se obvian algunos pasos, como el hecho de que sean los traductores y lingüistas los que 
traduzcan los títulos. Esto sucede cuando son las agencias de mercadotecnia y, en concreto, 
los publicistas quienes se encargan de esta labor. Además, hay veces en las que, cuando la 
productora contacta con el traductor a través de la distribuidora, y este acepta el trabajo, es 
la productora la que pide que el traductor le proporcione un título tan solo habiendo visto 
unas pocas escenas del largometraje; es común que esto ocurra cuando los límites de tiempo 
son muy pequeños o cuando la distribuidora se desentiende del título y lo deja en manos 
del especialista.









4. dificultadEs En la traducción dE los títulos
El hecho de que el título sea lo primero que perciben los espectadores y, en muchas 
ocasiones, la única conexión que existe entre el público y la película, pone de manifiesto el 
grado de dificultad al que han de enfrentarse los traductores. El título puede marcar el éxito o 
el fracaso de la película, lo que conlleva una gran responsabilidad por parte de los traductores. 
Por otra parte, también supone una gran dificultad para ellos satisfacer los requisitos que les 
son exigidos por las productoras, ya que estas son las que, en último término, deciden cuál 
será el título de la película en España. 
De hecho, en la creación del título no intervienen casi nunca traductores ni lingüistas 
especializados y, en el caso de que lo hagan, están completa y absolutamente condicionados 
por las agencias de mercadotecnia que los contratan para seguir unas estrategias publicitarias 
que consigan vender el producto, pues, además de ser una forma de entretenimiento o un 
objeto artístico, las películas tienen también unos determinados objetivos económicos. Esto 
supone un choque interno de principios en el especialista, puesto que ha de dejar de lado los 
aspectos traductológicos y lingüísticos, aunque como consecuencia de ello se cometan errores 
o inconveniencias lingüísticas.
Asimismo, según señala Navarro Rodríguez (1997: 258), en cada título hay una gran canti-
dad de información lingüística, extralingüística y sensorial sobre el filme que ha de ser transmi-
tida a los espectadores de la LM (lengua meta), lo que constituye otro impedimento más para 
su traducción. Hacer que los espectadores de la LM comprendan en su totalidad el mensaje y 
el contenido extralingüístico es tarea difícil, aunque existen métodos para conseguirlo, como 
sustituirlo por otra referencia cultural que case con la LM o, si es factible, la realización de una 
aclaración para que pueda ser comprendido por los espectadores. Esto sitúa a los especialistas 
en una situación comprometida, pues, aunque han de tratar de complacer o ajustarse a la LM, 
también deben respetar la lengua origen; en muchas ocasiones esto no es posible en su totali-
dad y ha de dejarse en un segundo plano la fidelidad a la lengua origen para cumplir con las 
equivalencias y que el mensaje funcione correctamente en la cultura meta.
Además, una traba que se añade al proceso es que los títulos están controlados por el Insti-
tuto de la Cinematografía y de las Artes Audiovisuales (ICAA) en España. Así, cada título que se 
inserta ha de ser nuevo en la LM. Pero hemos de considerar que el español no solo se habla en 
España, sino también en América, y eso añade a los traductores otro obstáculo: la traducción 
del título de la lengua de origen (LO) a diversas variantes del español claramente diferenciadas. 
Y es que las referencias culturales en Hispanoamérica y en España no son iguales, sino tan 
solo similares; por lo tanto, las presuposiciones y referencias extralingüísticas propias de cada 
cultura son, quizá, el mayor problema de la traducción (Navarro Rodríguez, 1997: 261). 
Otros aspectos relevantes por su complejidad en el proceso traslativo son las figuras litera-
rias, puesto que cabe la posibilidad de que los equivalentes en la LM no aludan a lo mismo y, 
por tanto, su significado varíe, o que simplemente no se encuentren o no existan equivalentes 
en ella. Asimismo, es complicado porque las figuras literarias concentran muchísima informa-
ción, y plasmarla en la LM respetando la forma es sumamente enrevesado.









Ha de destacarse en este punto la complejidad de la traducción de títulos que incluyen 
nombres propios, los cuales en la mayoría de las ocasiones son desconocidos para el público 
español y son omitidos del título en este idioma, dejando así un título que generalmente refleja 
información clave sobre el filme.
Por último, además de todas estos impedimentos u obstáculos que atormentan a los pro-
fesionales en el ejercicio de la traducción, lo que dificulta aún más el proceso son los phrasal 
verbs o verbos compuestos, expresiones específicas o dialectales de algunas zonas anglófonas, 
frases hechas, proverbios o refranes que muy probablemente resulten en español un sinsentido 
o no reflejen la verdadera intención del título.
5. conclusión
Según se ha visto a lo largo el análisis, la profesión del traductor no es, ni mucho menos, 
sencilla, y su papel es crucial en la labor de adaptar un título de película de la lengua inglesa 
a la española. También es esencial la comprensión y asimilación por parte su parte de ambas 
culturas, entre las que ha de crear un vínculo. De acuerdo con lo visto, el traductor audiovi-
sual no suele ser quien, en última instancia, tome la decisión de elegir el título traducido del 
largometraje, pues la mercadotecnia y la publicidad son realmente los factores que determi-
nan que en las carteleras de los países hispanohablantes aparezcan los títulos definitivos. En 
cualquier caso, las herramientas de las que el traductor de títulos dispone están ampliamente 
consolidadas y ofrecen diversas posibilidades, si bien las decisiones finales, como se ha dicho, 
no dependen de su labor.
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1. EL GÉNERO DE LA RESEÑA
La reseña es un género académico que consiste en el análisis crítico de una obra científica 
(también puede ser de varias obras, aunque no es muy frecuente). Su extensión suele ser de 
tres o cuatro páginas, en las que el autor realiza un resumen crítico de la obra que analiza, 
manifestando –según su criterio– tanto sus virtudes como sus defectos. En cualquier caso, el 
estilo del texto de la reseña debe ser lo más objetivo posible, y no debe reflejar las opiniones 
del autor, sino conclusiones basadas en argumentos: si el autor de la reseña considera que la 
obra contiene contribuciones importantes al campo de estudio al que pertenece, debe justifi-
carlo; esto es, debe aportar razones que soporten tal afirmación. La reseña, por tanto, no debe 
reflejar subjetividad, sino razones que apoyen las consideraciones que se realicen sobre la 
obra, a través de una redacción objetiva y de un estilo estrictamente argumentativo.
La reseña suele comenzar con un párrafo que consiste en una presentación general de la 
obra que va a analizarse, sobre todo en relación con sus pretensiones en el ámbito temático 
en que se encuadra: creación léxica, morfología histórica, morfología contrastiva, etc.; por 
ejemplo, de este modo: «En el panorama actual de los estudios sobre el extranjerismo, la obra 
de Juan Gómez Capuz titulada Anglicismos léxicos en el español coloquial constituye una 
excelente aportación, que tiene como objetivo básico ofrecer un análisis léxico-semántico de 
un grupo de elementos de origen o apariencia inglesa en torno a tres ejes principales». A con-
tinuación, se van exponiendo, con el apoyo de argumentos pertinentes, los aspectos positivos 
y negativos que se han encontrado en la obra: su originalidad, sus aportaciones con respecto 
a otras obras del mismo campo de conocimiento, sus carencias, sus contradicciones, etc.; esto 
suele hacerse a medida que se van resumiendo los contenidos de la obra, lo cual se lleva a 
cabo muy a menudo mencionando los diferentes capítulos: «La obra está estructurada de 
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cinco capítulos. El primero de ellos, “Introducción y plan de análisis” (pp. 9-12), es una breve 
síntesis introductoria donde el autor plantea los objetivos, el punto de partida, las hipótesis y el 
propósito general del estudio». Por último, el texto se cierra con un párrafo que funciona como 
conclusión, que aglutina todo lo anterior y que porta la idea final que se quiere dejar al lector 
de la reseña: «En definitiva, la obra de Juan Gómez Capuz es una interesante contribución al 
análisis del anglicismo en español. Pese a las dificultades que encierra el estudio de este tema, 
hay que aplaudir la labor desarrollada por el autor en unas páginas escritas con rigor y clari-
dad, que iluminan nuevos caminos en el panorama de la investigación sobre la introducción 
y el afianzamiento del extranjerismo más importante en la lengua castellana en la actualidad».
2. PAUTAS ESPECÍFICAS
La reseña debe comenzar como sigue (imagínese que el libro reseñado es Teoría morfoló­
gica y morfología del español, de José Pazo, Irene Gil y M. Ángeles Cano (eds.), publicado en 
Madrid por la Universidad Autónoma de Madrid en 2011, y que consta de 266 páginas; y que 
el autor de la reseña es Francisco Jiménez Calderón, alumno del segundo curso del grado de 
Filología Hispánica); se colocan los datos del libro en mayúscula y alineados a ambos lados 
(justificados); tras dos saltos, se indican, alineados a la derecha, los datos del autor de la reseña; 
tras dos saltos, comienza el texto con sangría de primera línea:
JOSÉ PAZO, IRENE GIL Y M. ÁNGELES CANO [EDS.] (2011): TEORÍA MORFOLÓGICA 
Y MORFOLOGÍA DEL ESPAÑOL. MADRID, UNIVERSIDAD AUTÓNOMA DE MADRID, 266 
PÁGINAS
Francisco Jiménez Calderón
Segundo curso del Grado de Filología Hispánica
Comienzo del texto de la reseña…
La reseña tendrá una extensión de entre tres y cinco páginas, que se presentarán numera-
das. El texto no debe contener apartados; sencillamente, los párrafos de los que consta deben 
presentarse convenientemente engarzados. El resto de las pautas formales pueden consultarse 
en la Guía Ortotipográfica citada.
3. EJEMPLO DE RESEÑA
Incluimos a continuación una reseña de muestra que puede servir como modelo. Obsérve-
se que es habitual que los datos del autor de la reseña se coloquen al final, pero, si el trabajo 
tiene valor evaluativo en una asignatura, es preferible colocarlos al principio para facilitar 
correcciones y localizaciones.









REAL ACADEMIA ESPAÑOLA-ASOCIACIÓN DE ACADEMIAS DE LA LEN-
GUA ESPAÑOLA (2009): NUEVA GRAMÁTICA DE LA LENGUA ESPAÑOLA. 
MADRID, ESPASA, 3885 PÁGINAS
Después de casi un año y medio desde su publicación, la Nueva gramática de la lengua 
española va, muy poco a poco, dejando poso en sus usuarios. Un poso, por cierto, diverso. Es 
verdad que, debido al inmenso contenido que proporciona cualquier gramática de tipo acadé-
mico, los aspectos discutibles son numerosos; pero en la Nueva gramática parece asumirse la 
discrepancia como consustancial a los contenidos presentados. En relación con ello, ya en el 
«Prólogo» se aportan, por un lado, las características que pretenden conferir unidad a la obra 
y, por otro, parece anticiparse los desacuerdos que surgirán tras su consulta. En efecto, estas 
dos cuestiones fundamentales se detectan en la mayoría de los asuntos tratados. La pretensión 
de unidad se basa, en primer lugar, en el predominio de la descripción sobre la recomendación 
de usos lingüísticos, aunque aparece una buena cantidad de usos agramaticales: *Dale toda 
excusa frente a Dale cualquier excusa (p. 1420); ya en la parte introductoria (p. 8) se deja claro 
que el asterisco marca la agramaticalidad, y no los usos no normativos, aunque estos, introdu-
cidos con gran prudencia, no están ausentes en la obra: «Se recomienda evitar construcciones 
como Intenté de pasar» (p. 2727). En segundo lugar, y como acaba de comprobarse, los ejem-
plos, unos construidos por los autores y otros procedentes de textos, aparecen continuamente 
como apoyo de la descripción, y resultan sumamente útiles. Y, por, último, no faltan puntuales 
referencias a la variación –fundamentalmente a la geográfica, aunque también se alude a los 
registros– mediante aclaraciones muy concretas, prácticamente a la manera del Diccionario 
panhispánico de dudas: «En el español de las Antillas se usa también a la verdad que, en el 
sentido de ‘verdaderamente’» (p. 2345).
De este modo, la Nueva gramática se postula como una obra con pretensión didáctica, 
como una fuerte herramienta para disolver las dudas de los hablantes que la consulten, objeti-
vo que logrará en muchos casos. Esta pretensión, además, se refuerza con la estructura y termi-
nología conservadoras, que resultará familiar a la mayor parte de los usuarios. Así, se confiere 
una disposición similar a todos los bloques del trabajo, agrupados en la división básica entre 
«Morfología» y «Sintaxis», las dos partes de la gramática entendida en su «sentido más estricto» 
(p. 6). Bajo dicha agrupación, se recorren las partes de la gramática como es costumbre, desde 
los aspectos que se consideran básicos (morfología: género, número, flexión, derivación…) 
hasta los más complejos (sintaxis: clases de palabras según su contexto sintáctico, funciones 
sintácticas, oraciones subordinadas, otras construcciones sintácticas, la negación). Por lo que 
respecta a la terminología, la asunción, por ejemplo, de la expresión «oración subordinada» 
implica la ausencia de cualquier novedad en la definición del concepto de oración, tradicional-
mente considerada como la combinación entre un sujeto y un predicado, aunque se admitan 
ciertas variantes.
Desde estos puntos de vista, la Nueva gramática resulta unitaria y cohesionada, y permite 
resolver numerosos problemas de análisis morfosintáctico, cabría puntualizar, teniendo en 
cuenta su estructura. Pero esa pretensión de unidad que se acaba de describir da lugar, para-









dójicamente, a la variedad de interpretaciones que puedan hacerse de la obra, y que, como 
se ha dicho, se anticipa en el «Prólogo»; obsérvense los siguientes pasajes: «Nunca es tarea 
fácil compaginarlas [vertientes descriptiva y normativa] en su justa medida» (XLII); «Es imposi-
ble que en una descripción gramatical se analicen con similar profundidad todos los tipos de 
variación lingüística» (XLIII); «Cabe pensar que, vistos desde los ojos de ciertos especialistas, 
determinados análisis lingüísticos que esta obra contiene estarán, quizá, demasiado simplifica-
dos, pero es probable que esos mismos análisis resulten algo complejos enjuiciados por otros 
lectores atentos que no sean lingüistas ni filólogos» (XLV); «También resultará insuficiente, 
como es lógico, si cada lingüista o cada filólogo solo buscan en él los aspectos relativos a su 
especialidad» (XLVI). Estas afirmaciones parecen amparadas en el objetivo de que la obra sea 
accesible a todo tipo de lector, por lo que se intenta, al parecer, encontrar un enfoque de tipo 
medio, que tenga en cuenta perspectivas de muy diversa índole. Sin embargo, al cumplir todo 
lo anteriormente dicho, es decir, al otorgar a la descripción la supremacía sobre la recomen-
dación, pero sin renunciar a ella; al aludir a todo tipo de variaciones, pero de forma desigual; 
y al, finalmente, abandonar la profundización a medio camino, el resultado es que se dejan 
varios problemas gramaticales sin resolver. Es decir, la Nueva gramática se estructura en blo-
ques bien delimitados abordados con un enfoque más o menos estable; pero dicho enfoque, 
en lugar de apuntalar la definición de conceptos actualmente muy discutidos, evidencia sus 
fugas en muchas ocasiones.
Tómese, por ejemplo, la clase transversal de los cuantificadores, que se define como «cate-
goría gramatical que expresa cantidad, número o grado» (p. 47) y cuyos componentes, según 
se aduce, pueden ser adverbios, pronombres o adjetivos. Como puede observarse, la defini-
ción de los cuantificadores es puramente semántica, mientras que la de los adverbios, pronom-
bres y adjetivos atiende a criterios sintácticos. Se agrupa, por tanto, y al hilo de la «lingüística 
contemporánea», una serie de palabras dentro de una categoría que aporta únicamente una 
coincidencia semántica, y resulta, en consecuencia, un desajuste en la concepción, precisa-
mente, de «categoría gramatical», que sirve, indistintamente, para englobar elementos que 
coinciden en valores semánticos y estructuras definidas por su comportamiento sintáctico. 
Para los demostrativos, sin embargo, no se utiliza el criterio de la clase transversal, sino que se 
les otorga la pertenencia «a más de una clase gramatical» (p. 48), lo cual legitimaría hablar de 
pronombres demostrativos o de adjetivos demostrativos según el contexto, algo que sí ajustaría 
el análisis correspondiente.
Desde esta perspectiva, falta, en suma, una postura gramatical unificada que sustente las 
clasificaciones y definiciones de los usos morfológicos y sintácticos. Podrá decirse que solo un 
especialista detectará esta supuesta carencia, si bien uno de los objetivos de la Nueva gramá­
tica es que «llegue a todos» (XLVI), como se sugería más arriba. Para ello, la Real Academia 
Española se plantea la publicación de «varias versiones de la presente obra» (XLV). En tal con-
texto aparece en Manual de la Nueva gramática de la lengua española, que se postula como 
una obra de consulta de más fácil manejo que «compendia [la NGLE] sustancialmente con 
propósito divulgativo, por lo que su consulta no presupondrá conocimientos especializados 
de gramática». En efecto, el Manual puede considerarse un resumen de la Nueva gramática, 
y, como tal, no resuelve los problemas de encuadre teórico a los que se ha aludido. Por no 









abandonar el ejemplo propuesto, la definición que se aporta de los cuantificadores es la misma 
que en la Nueva gramática, con lo que la duda acerca de lo que se entiende por «categoría 
gramatical» se mantiene (p. 11). Además, dicha duda se acrecienta al recurrir a la definición de 
los determinantes, considerados también como una clase transversal (p. 12): no se deja claro, 
en consecuencia, si debe hablarse de determinante en todos los casos o solamente cuando 
el elemento aparece en posición prenominal, con lo que habría que acudir a la categoría del 
adjetivo para nombrar a los elementos situados en posición posnominal. Es decir, problemas 
como el criterio de definición de los cuantificadores se mantienen. Otro ejemplo: se afirma 
(p. 275) que el artículo «lo» puede interpretarse en ocasiones como un cuantificador: «¡Lo raro 
que es este hombre!»; englobarlo en esa categoría no aporta herramienta sintáctica alguna, por 
lo que no se aclara si su función es la de actualizador, la de complemento del núcleo o, como 
ocurre en otras lenguas, la de adverbio nominal.
Así, el Manual resulta una versión más manejable que la Nueva gramática, pero lo es 
fundamentalmente por el resumen de sus contenidos. El enfoque es el mismo en ambas obras, 
y cuestiones como la mencionada en torno a los cuantificadores se repiten. En consecuencia, 
tanto en la Nueva gramática como en el Manual se detecta, frente a la unidad de estructura, 
la falta de una perspectiva unitaria. No se trata de una cuestión de amplitud de contenidos, 
problema que pretende anticiparse en el «Prólogo» (XLVI), sino de trazar un camino que, en la 
medida de lo posible, oriente a los especialistas y resuelva las dudas del resto de los consulto-
res. En relación con ello, se dice que «en algunos párrafos de la Nueva gramática se exponen 
de manera resumida los argumentos que suelen darse a favor de dos o más opciones contra-
puestas en el análisis gramatical, pero sin elegir necesariamente una de ellas […]. Sería, sin 
embargo, poco prudente pedir a las Academias que se sitúen al margen –cuando no por enci-
ma– de los foros científicos en los que hoy se discuten con intensidad numerosas cuestiones 
polémicas […]. Han de mostrarse, en consecuencia, las razones por las que lo son, sin esperar 
que las Academias los den por zanjados (XLVI)». Sin embargo, con tal procedimiento no se 
resuelve el inconveniente que aquí planteamos, tal y como se ha visto en el ejemplo menciona-
do más arriba: la definición, ya entronque con la concepción tradicional de la categoría o con 
posiciones más recientes, puede chocar con la aplicación del elemento, lo cual supone una 
contradicción cuya resolución no se logra al presentar las dos opciones que se argumentan.
En definitiva, la Nueva gramática de la lengua española es una obra, en muchos sentidos, 
muy útil, pues aglutina un ingente número de cuestiones gramaticales y ofrece respuestas a 
dudas de uso; la publicación del Manual, además, contribuye a la resolución de la consulta 
gramatical, en tanto que simplifica la presentación de los contenidos. Sin embargo, si se pro-
fundiza en dicha consulta, surgen inconvenientes en diversos ámbitos. La Real Academia Espa-
ñola, por tanto, ha optado, no ya por la descripción del uso gramatical, sino por ofrecer varias 
posibilidades de clasificación y definición de elementos, y eso puede tanto llevar a error a los 
«lectores atentos que no sean lingüistas ni filólogos» como dejar la puerta abierta a «ciertos 












Numerosos son los trabajos académicos escritos que el alumnado del Grado en Lenguas 
y Literaturas Modernas-Francés debe elaborar en lengua francesa a lo largo de sus estudios 
en la Universidad de Extremadura. Además de las dificultades tanto lingüísticas como con-
ceptuales y estructurales propias de cada género (comentario de texto, estudio monográfico, 
reseña, traducción, etc.), los estudiantes se encuentran ante una serie de dudas, comunes 
a estas tareas variadas, de tipo ortotipográfico en el idioma objeto de su aprendizaje: el 
francés. Cabe subrayar que los alumnos a menudo no son plenamente conscientes de todas 
las diferencias que existen entre las normas tipográficas del español y del francés, al tratar-
se de dos lenguas románicas etimológicamete cercanas, y, puesto que parecen elementos 
secundarios, no suelen dedicarle la atención requerida a este aspecto formal de la correc-
ción de su texto. Hasta en los trabajos del último curso del Grado –y especialmente en los 
Trabajos de Fin de Grado– los docentes siguen observando errores recurrentes de carácter 
ortotipográfico que dificultan y alteran la comunicación de los contenidos, disminuyendo 
su calidad. 
Nos parece de interés, pues, que a un nivel metodológico, ya en el curso inicial de su 
formación universitaria, el alumno pueda consultar esta breve guía, que presenta una serie 
de reglas fundamentales explicadas en español e ilustradas con ejemplos en lengua francesa, 
para empezar a aplicar las normas descritas desde las primeras producciones escritas que 
redacte en francés utilizando el tratamiento de texto. Así los estudiantes se irán familiarizando 
con estas especificidades de la lengua de aprendizaje paralelamente al cuidado de su morfo-
sintaxis, su ortografía y su léxico, y aportarán el mismo rigor a la adquisición de estas compe-
tencias sin menospreciar las cuestiones ortotipográficas. 
VII. GUÍA ORTOTIPOGRÁFICA PARA LA PRESENTACIÓN  
DE TRABAJOS DE GÉNEROS ACADÉMICOS REDACTADOS  
EN LENGUA FRANCESA
Isabelle Moreels









1. USO DEL ESPACIO INSECABLE
En francés, hay que anteponer un espacio denominado insecable delante de los signos de 
puntuación compuestos de dos elementos, para evitar un salto de línea indebido justo antes 
de estos signos que no pueden estar unidos a la palabra anterior, a diferencia del español. 
Si el tratamiento de texto no lo intercala de manera automática, el espacio insecable se 
hace dando simultáneamente a las teclas [control] + [mayúscula (shift)] + [barra de espacio], y 
se visualiza con un pequeño círculo °.
Los signos de puntuación compuestos de dos elementos son:
 • El punto y coma (le point­virgule) ; 
ej.: La nuit tombait ; le silence enveloppait la ville.
 • Los dos puntos (les deux­points) :
ej.: Emportez votre matériel : papier, crayon et gomme.
¡OJO! El encabezamiento de una carta va seguido de una coma en francés. 
ej.: 
Madame la directrice,
Je me réjouis de la réponse favorable que vous avez donnée à ma 
demande…
 • El signo de interrogación (le point d’interrogation) ? (que no se abre en francés)
ej.: Quand arriveront-ils ? 
 • El signo de admiración (le point d’exclamation) ! (que no se abre en francés)
ej.: C’est incroyable !
 • Las comillas (les guillemets) que son angulares « … »
ej.:  Rappelle-toi toujours cette parole du renard dans Le Petit Prince : « L’essentiel est 
invisible pour les yeux ». 
Para aislar unas palabras dentro de un fragmento entrecomillado, se pueden utilizar las 
comillas “…” sin insertar espacios insecables a diferencia de las comillas angulares.
ej.:  Paul lui demanda : « Te souviens-tu de ce début de vers “La chair est triste, hélas !” 
qui nous faisait frémir ? ».
2. MAYÚSCULAS
 • Además de utilizarse al principio de una frase, las mayúsculas se emplean para distinguir 
los nombres propios.









Observemos que, en francés, se diferencian los apellidos que comienzan con «De» (con 
mayúscula) de los que comienzan con «de» (con minúscula), conservando la marca nobilia-
ria de origen para este último caso. 
ej.: Jacques De Decker, Charles De Coster ;
 François-René de Chateaubriand, Madame de Sévigné, Charles de Gaulle.
Cuando un nombre propio de lugar o de título de obra (literaria o artística) empieza con el 
artículo definido Le o Les, se hace la contracción si la palabra anterior es la preposición à o 
de y la mayúscula del artículo desaparece. 
ej.:  La ville du Mans (La ville de Le Mans) a reçu le premier prix.
 Le réalisateur des Diaboliques (Le réalisateur de Les Diaboliques) est décédé.
 Vous irez au Havre (à Le Havre) après-demain ?
 Je pensais aux Fleurs du Mal (à Les Fleurs du Mal) de Baudelaire.
 • No hay que abusar del uso de la mayúscula, por contaminación del inglés. Así los nombres 
de días y meses no llevan mayúscula a no ser que comiencen una frase.
ej.:  L’examen aura lieu le mardi 6 juin.
 Avril voit fleurir la campagne.
 Mercredi, nous parlerons aux étudiants.
Para los nombres de instituciones que desarrollan unas siglas, solo se emplea la mayúscula 
para la primera palabra. 
ej.:  Tu as lu la déclaration de l’Organisation des nations unies (ONU) ?
 L’Université libre de Bruxelles (U.L.B.) ouvrira ses portes ce dimanche.
 • Conviene acentuar las mayúsculas de la misma manera que si se tratara de una minúscula, 
dado el valor ortográfico del acento francés. Igualmente se recomienda mantener la cedilla 
en las mayúsculas.
ej.:  À trois, nous terminerons plus vite ce travail.
 Évidemment, tout cela a coûté cher !
 Être écologiste signifie penser aux générations futures.
 Ça te convient ?
3. GUIONES
Es imprescindible diferenciar entre el guion corto - y el guion largo –.
1. Guion corto (le trait d’union)
 • Se usa para unir dos elementos en una sola entidad lingüística, siendo mucho más fre-
cuente este uso en francés que en español. 
ej.: un porte-parole, son ex-femme, les Anglo-Saxons, sous-entendre, nord-africain.
No olvidemos, por ejemplo, que los nombres (prénoms) de personas lo llevan.
ej.: Marie-Claire Blais, Jean-Jacques Rousseau, Albert-André Lheureux.









Sin embargo, sabiendo que muchas palabras han acabado por suprimir el guion corto 
para unir los dos elementos originales en uno solo, cabe señalar que, para algunos tér-
minos, los diccionarios aceptan las dos ortografías con o sin guion9.
ej.: un tire-bouchon / tirebouchon
Observemos que, con «saint(e)», cuando designa a una persona, va sin guion y en mi- 
núscula, mientras que si se refiere al nombre de una festividad, de un lugar o de un 
monumento, se utilizan guion y mayúscula.
ej.:  La jeune femme adressait souvent des prières à saint Pierre.
  Nous allons visiter la basilique Notre-Dame de la Garde, la cathédrale Saints-
Michel-et-Gudule et l’église Sainte-Geneviève.
 En Belgique, les enfants reçoivent des cadeaux à la Saint-Nicolas.
 • Se emplea para cortar las palabras al final de una línea, por falta de espacio, respetando 
la división de las sílabas –observemos que, en francés, el corte debe hacerse en medio 












¡OJO! Una línea no puede acabar con un apóstrofo, teniendo en cuenta que el apóstrofo 
de uso preferible que se debe uniformizar en francés es ’ y no el recto '. 
ej.: 
Je veux qu’ > Je veux qu’il
il me réponde. > me réponde.
Viens aujourd’ > Viens aujour- 
hui ! > d’hui !
2. Guion largo o raya (le tiret)
El guion largo se hace dando simultáneamente a las teclas [control] + [mayúscula (shift)] 
+ [guion].
 • Se utiliza al principio de la réplica de cada interlocutor en un diálogo, dejando un espa-
cio insecable entre dicho guion largo y la primera palabra que lo sigue.
ej.:  – Françoise est là ?
 – Non, je ne crois pas.
¡OJO! A diferencia del español, no se emplea el guion largo sino una coma para señalar 
una intervención del narrador (inciso declarativo). 
 9 Esta evolución irá generalizándose para los casos contemplados en la «réforme de l’orthographe», es decir, las rec- 
tificaciones ortográficas recomendadas por el Consejo Superior de la Lengua Francesa y aprobadas por la Academia Fran-
cesa (publicadas en el Journal officiel de la République française el 06-12-1990), puesto que el Ministerio de Educación del 
gobierno francés preconizó que, a partir de septiembre de 2016, se aplicara dicha reforma en los manuales escolares y las 
pruebas de evaluación.









ej.:  – Je viendrai demain, a-t-il ajouté.
 – Tu ne peux pas rester ici, dit son frère, parce que tout sera fermé en août.
 • Se emplea como equivalente de paréntesis y, en este caso, hay que insertar un espacio 
insecable después del guion largo de apertura y otro antes del guion largo de cierre.
ej.: Tous les membres présents – mon voisin, entre autres – avaient applaudi.
¡OJO! En francés, desaparece el guion de cierre antes del signo de puntuación final de 
la frase (punto, signo de interrogación o admiración). 
ej.: Chantal s’était assise près de la fenêtre – son refuge depuis toujours.
4. ABREVIATURAS DE USO CORRIENTE
 • Las abreviaturas (abréviations) acaban con un punto únicamente si no terminan con la última 
letra de la palabra abreviada.
ej.:  bd = boulevard
 M. = Monsieur (y no Mr. que es un anglicismo) > MM. = Messieurs
 Mme (Mme) = Madame > Mmes (Mmes) = Mesdames
 Mlle (Mlle) = Mademoiselle > Mlles (Mlles) = Mesdemoiselles
 Dr (Dr) = Docteur > Drs = Docteurs
 p. = page
 t. = tome
 chap. = chapitre 
 s.l.n.d. = sans lieu ni date
 c.-à-d. = c’est-à-dire
 apr. J.-C. = après Jésus-Christ ; av. J.-C. = avant Jésus-Christ
 N. = nord ; S. = sud ; O. = ouest ; E. = est
 1er (1er) = premier > 1re = première
 2e (2e), 3e (3e), 4e (4e), etc. = deuxième, troisième, quatrième, etc.
 nº = numéro > nos = numéros
Cuando se proponen dos opciones para una abreviatura, con o sin superíndice, siempre es 
preferible utilizar el superíndice.
 • Son frecuentes ciertas abreviaturas latinas.
ej.:  N.B. = nota bene (observe bien > para llamar la atención sobre algún punto)
  P.S. / P.-S. = post­scriptum (comentario suplementario añadido por el autor a pie de 
una carta, después de la firma)
 etc. = et cetera / et cætera (y otros elementos)
  ¡OJO! No se pueden añadir puntos suspensivos después de etcétera.
 • Se suelen utilizar varias abreviaturas latinas en el marco de referencias bibliográficas.
ej.:  id. = idem (el/lo mismo)
 op. cit. = opus citatum (obra citada)









 ibid. / ib. = ibidem (en el mismo sitio)
 cf. / cfr = confer (compare con)
 sq. = sequiturque (y siguiente > después de la indicación de un número de página)
 et al. = et alii (y otros)
 • Los acrónimos (acronymes) y las siglas (sigles) se escriben con letras mayúsculas, pero no 
se utilizan puntos después de las iniciales de las palabras de un acrónimo a diferencia de 
las siglas.
ej.:  le SAMU, les DOM-TOM ;
 la S.N.C.F., la T.V.A., les S.D.F.
¡OJO! Hay que elidir el artículo definido singular delante de un acrónimo o una sigla que 
empiece por una vocal.
ej.:  l’UNESCO, l’OTAN ;
 l’O.R.T.F., l’I.V.G.
5. CARACTERES Y SÍMBOLOS PARTICULARES
 • Se emplean las letras cursivas (italiques): 
a) para marcar énfasis.
ej.: Nous ne voudrions pas mépriser cette attitude.
b) para indicar el título de una obra literaria o artística, una revista o un periódico.
ej.:  Vous auriez pu proposer une brève analyse de la pièce Don Juan à la troisième 
page de notre revue Lire. 
  ¡OJO! No se usan letras cursivas para el artículo que precede un título sin formar 
parte de él. 
ej.: Consultons les Pensées de Pascal aussi bien que Le Bon Usage de Grevisse ! 
c) para las palabras que aparecen en una lengua diferente de la que se utiliza en el resto 
del texto.
ej.:  Ils sont d’accord a priori.
 Ne négligez pas les commentaires critiques (cf. p. 3).
  Je vous présente mes collaborateurs : Élise, Jean-Pierre, Carole et last but not least, 
Fernand.
 • Se utilizan los corchetes (crochets) con tres puntos suspensivos […] cuando se omite un 
fragmento de texto en una cita.
ej.:  « Cette rue étroite […] lui apparaissait à présent comme la seule voie possible ».
 • Se deja un espacio insecable delante del símbolo de por ciento % (pour cent).
ej.:  Il y a actuellement 30 % de chômeurs.









 • Hay que diferenciar la letra œ de las letras oe.
ej.:  Tu as mal à l’œil gauche depuis cet accident.
 Vous lirez le volume intitulé Œuvres choisies.
 Respectons le principe de coexistence pacifique !
6. NÚMEROS
 • Se utiliza una coma en los números decimales (y no un punto).
ej.: Cela coûtera 3,22 €.
 • Se escribe la hora en su formato digital con la abreviatura h intercalada entre las horas y 
los minutos.
ej.: La réunion est prévue à 14 h 30.
 • Se emplean cifras romanas en letras capitales para indicar un siglo.
ej.:  Ces terres furent colonisées au XVIIe (XVIIe) siècle.
 Le cinéma naît en France à la fin du XIXe (XIXe) siècle.
 • Para evitar un corte indebido al final de una línea, se suele insertar un espacio insecable 
entre un número y el elemento anterior o posterior cuando se trata:
a) del número del día y el mes que sigue.
ej.: Si le voyage se déroule comme prévu malgré la pluie, nous arriverons le 14 juillet. 
b) de la abreviatura nº o p. o vol. y el número que sigue.
ej.:  Avant de rédiger votre conclusion, n’oubliez pas de consulter également la p. 39 
du vol. 2.
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Las páginas que siguen pretenden servir de orientación en la realización de trabajos acadé-
micos en el ámbito del Grado en Filología Clásica. A título de ejemplo, hemos fijado nuestra 
atención en las pautas necesarias para la elaboración de trabajos en el ámbito de la asignatura 
«Fonética y morfología latinas», que, enmarcada en el Módulo Optativo, cursan los estudiantes 
de 3º de Filología Clásica de la Universidad de Extremadura, dentro del sexto semestre del 
Grado en Filología Clásica. Dicha asignatura tiene por objetivo el conocimiento por parte del 
alumnado de la fonética y la morfología latinas, no solo desde el punto de vista sincrónico, 
sino también desde el punto de vista diacrónico, desde el indoeuropeo hasta el latín clásico 
e incluso más allá, hasta la formación de las lenguas romances. Se trata, por tanto, de una 
asignatura de gran importancia y utilidad para la adquisición de conocimientos lingüísticos no 
solo de lengua latina, sino de cualquier lengua. 
Entre las tareas que se suelen encomendar a los alumnos en el desarrollo de dicha asig-
natura, normalmente se contempla la elaboración por parte del alumnado, ya sea de manera 
individual o colectiva, de algún trabajo relacionado con un aspecto concreto del temario, 
siempre bajo la supervisión y orientación del profesor, y con la ayuda de diversos recursos 
bibliográficos. Ese trabajo deberá exponerse en clase y someterse a las preguntas que el pro-
fesor o sus compañeros tengan a bien realizar.
1. ELABORACIÓN DE UN TRABAJO ACADÉMICO O «DE CLASE»
Las pautas concernientes a la forma y el contenido, así como a aspectos tales como la 
planificación temporal o la extensión que debe presentar el trabajo, serán convenientemente 
VIII. GUÍA PARA LA ELABORACIÓN DE TRABAJOS  
ACADÉMICOS EN EL ÁMBITO DE LA FILOLOGÍA CLÁSICA
Joaquín Villalba Álvarez









indicadas por parte del profesor, que le orientará en todo momento acerca de qué debe con-
tener un trabajo académico y de qué manera debe incluirse, con vistas a alcanzar un resultado 
final satisfactorio. A este respecto, cabe señalar que el tipo de trabajo que se propone no se 
enmarca dentro del modelo de trabajo o monografía propiamente de investigación, ni tam-
poco en trabajos cuya finalidad es el análisis de experiencias o ensayos, sino que tiene más 
que ver con la recopilación ordenada de datos, que aclare el estado de la cuestión, en la línea 
de los apuntes de clase que, a propósito de cualquier tema, elabora el profesor. Con todo, 
las características que a continuación desgranamos a propósito de un trabajo «de clase» son 
perfectamente extrapolables a cualquier otro tipo de trabajo académico.
De manera general, cualquier trabajo académico sobre una cuestión del temario debe cen-
trarse en el análisis de un tema cerrado, preciso y específico, y la estructura que debe presentar 
sería la más o menos la siguiente: 
1. Breve presentación del tema, en el contexto de la generalidad de la asignatura. Se puede 
añadir, si fuese necesario, un estado de la cuestión, a partir de la bibliografía previamente 
aconsejada por el profesor. 
2. Análisis concreto del tema, punto por punto, estableciendo conexiones entre las diversas 
partes del trabajo y añadiendo cuadros explicativos que aclaren los conceptos. Antes de 
entrar de lleno en el tema, se pueden incluir también aspectos relativos a la metodología 
empleada en la composición de cada apartado.
3. Conclusiones finales, si se estiman oportunas.
4. Bibliografía manejada.
Los contenidos que se van a desarrollar deben estructurarse de forma clara y bien definida, 
por medio de apartados y subapartados, que sigan las pautas ortotipográficas pertinentes, a fin 
de evitar confusiones, incongruencias o ambigüedades.
En cuanto a la forma y demás cuestiones relacionadas con el estilo, es conveniente emplear 
un lenguaje claro y directo. Teniendo en cuenta la naturaleza abstracta y teórica de los con-
tenidos, se hace necesaria una continua argumentación que sirva de apoyo a la base teórica 
que se exponga, a partir de ejemplos ilustrativos, de afirmaciones objetivas y contrastadas 
extraídas de la bibliografía manejada o de cuadros explicativos que resuman los contenidos 
teóricos de manera visible y global. Precisamente este aspecto de la ejemplificación es el que 
más juego puede dar al alumno para demostrar su adquisición de conocimientos en materia 
de lingüística y su originalidad en la exposición y la argumentación.
Asimismo es conveniente el uso de un lenguaje acorde al tono del tema. En este sentido, 
por ejemplo, se estima oportuna la utilización de construcciones impersonales que denoten 
cierta objetividad y rigor. Al mismo tiempo, no son aconsejables las expresiones coloquiales. 
El estilo ha de ser sencillo y directo, bien fundamentado a partir de ejemplos, cuadros, resú-
menes y referencias que contribuyan a aclarar los contenidos. 
En la evaluación de un trabajo de estas características, el profesor valorará la capacidad de 
síntesis de los contenidos, el orden y claridad en la exposición y la correcta redacción.









2. LA ELECCIÓN DEL TEMA
En la elección del tema, la solución que se viene tomando desde hace años en el 
marco de la asignatura «Fonética y morfología latinas» es la de repartir entre el alumnado 
diversos bloques pertenecientes a un único tema del temario. De esta manera, y al tratarse 
de contenidos análogos y vinculados entre sí, resulta más fácil para el profesor comparar 
y evaluar los distintos trabajos, al tiempo que se equipara la carga de trabajo exigida a 
cada alumno.
A este respecto, la propuesta que suele hacerse es la de repartir entre los alumnos el 
primer tema del bloque de Morfología, que lleva por título «La flexión nominal». En función 
del número de alumnos que cursen la asignatura, que por lo general no es muy elevado, se 
pueden distribuir las diversas partes del tema entre los alumnos, bien de manera individual, 
bien por grupos.
Los contenidos genéricos del tema La flexión nominal, tal y como aparecen en el programa 
de la asignatura, son los que siguen:
1. Las categorías de género, número y caso.
2. Los temas en -o˘ / e˘-.
3. Los temas en -a¯ y los temas en -e¯.
4. Los temas en consonante.
5. Los temas en -y y en -w.
El apartado 1), Las categorías de género, número y caso es normalmente explicado en 
clase por el profesor, que de este modo ofrece una introducción teórica y general en torno 
a dichas categorías gramaticales. El correcto dominio de estas categorías será fundamental 
para conocer la morfología nominal latina y constituye la base y apoyo teórico sobre el que 
los alumnos elaborarán el tema concreto que elijan o les sea encomendado, bien de manera 
individual, bien por grupos. 
Para el tema concreto del trabajo, cada alumno o grupo de alumnos elegirá un tema de 
entre los apartados 2), 3), 4) y 5). 
2. Los temas en -o˘ / e˘-. Se corresponde con el análisis de la declinación temática o, como 
comúnmente se la llama, ‘segunda declinación’, tanto de los nombres masculinos en -us, 
-ir, -er (dominus, puer, vir) como de los neutros en -um (templum).
3. Los temas en -a¯ y los temas en -e¯. Se corresponden con el análisis de lo que comúnmente 
conocemos como primera y quinta declinación: rosa, rosae y dies, diei.
4. Los temas en consonante. Se corresponde con el estudio de los temas de la tercera declina-
ción que terminan en consonante, estableciendo diferencias ulteriores entre la declinación 
de los temas en labial, dental, gutural, nasal, líquida o silbante.
5. Los temas en -y y en -w. Se corresponden con el análisis de los temas en -i de la tercera 
declinación (hostis, ­is), y de los temas en -u de la cuarta (manus, ­us; cornu, ­us).









Conviene señalar que en la elaboración de trabajos de índole morfológica predomina fun-
damentalmente el elemento descriptivo por encima de cualquier otro, de modo que es escaso 
el margen que se da a la investigación original por parte del alumno. Con todo, la creatividad 
que el alumno puede aportar en la elaboración de un trabajo de estas características tiene 
más que ver con la estructuración de los contenidos, la capacidad de síntesis, la originalidad 
en la introducción de ejemplos y cuadros ilustrativos, así como en la presentación. En defini-
tiva, de lo que se trata es de que el alumno elija y modifique según su propio criterio lo que 
aparece en la bibliografía consultada, creando un análisis personal y original a partir de lo ya 
escrito por otros.
3. EL EMPLEO DE FUENTES
Para la elaboración de un trabajo como el que se propone, es fundamental que el alumno 
domine profundamente el proceso de búsqueda de recursos bibliográficos en la biblioteca o 
en la red. Al tratarse de alumnos que ya se encuentran en tercer curso del Grado, resulta alta-
mente aconsejable que el alumno aprenda cuanto antes a dominar la búsqueda y consulta de 
bibliografía científica, algo que le será de gran provecho en etapas posteriores de su formación 
y especialización, ya sea para la elaboración de Trabajos Fin de Grado o de Máster, o incluso 
para la realización de la tesis doctoral. 
Aun así, es imprescindible la tutela y supervisión del profesor, que ofrecerá al alumno con 
un breve pero completo listado de monografías científicas sobre morfología latina, y le orienta-
rá sobre las obras de consulta más recomendables en cada caso. Para el caso de la morfología 
latina, una selección bastante completa puede ser la siguiente: 
EnríquEz, J.A. Introducción a la Lingüística Latina, Madrid, Coloquio, 1986.
Ernout, A. Morphologie Historique du Latin, París, Klincksieck, 2014 (4e édition révisée).
mEillEt, a. & vEndryEs, J. Traité de Grammaire Comparée des Langues Classiques, París, 
Honoré, 1979 (5.ª edición).
molina yébEnEs, J. Estudios Latinos I. Iniciación a la Fonética, Fonología Y Morfología, Bar-
celona, 1969.
montEil, P. Elementos de Fonética y morfología del latín (trad. esp. C. Fernández Martínez), 
Sevilla, Publicaciones de la Universidad de Sevilla, 2003 (1.ª reimpr.).
palmEr, L.R. Introducción al latín (presentación, traducción y notas de Juan José y José Luis 
Moralejo), Barcelona, Planeta, 1974.
pisani, V. Grammatica latina storica e comparativa, Torino, Rosenberg & Sellier, 1998 (4.ª 
edición).
quEtglas, P. Elementos básicos de filología y lingüística latinas, Barcelona, Edicions Univer-
sitat Barcelona, 1985.
tagliavini, C. Fonetica e morfologia storica del latino, Bolonia, Patron, 1962 (3.ª edición).
Esta bibliografía general se complementará con la consulta de artículos científicos más con-
cretos. Para ello, se puede buscar en la base de datos de Dialnet (<http://dialnet.unirioja.es>), 









en la que se encuentran alojados artículos y documentos científicos en general, muchos de los 
cuales se pueden descargar gratuitamente. También se pueden realizar búsquedas a través de 
buscadores generales como google (<www.google.es>), que dispone además de un buscador 
especializado en bibliografía científica, el Google Académico (<http://scholar.google.es>). En 
cualquier caso, todo el material que se haya consultado en la elaboración del análisis debe 
citarse en el correspondiente apartado de bibliografía, que cerrará el trabajo.
En definitiva, la consulta bibliográfica, tanto de las obras generales como de artículos más 
específicos, resulta fundamental para que el alumno se familiarice con la terminología y el 
estilo que han de presentar no solo los trabajos académicos, sino también otros trabajos más 
cualificados, como los trabajos Fin de Grado o Fin de Máster. 
4. DESARROLLO DEL TRABAJO
Antes de comenzar a escribir, es esencial la lectura previa del material bibliográfico per-
tinente para el trabajo en cuestión. Este proceso de lectura nos permitirá ordenar todo ese 
material en distintos epígrafes que servirán de guion a la hora de escribir e irán conformando, 
al menos a priori, la estructura del trabajo. En un trabajo de las características del que propo-
nemos deben observarse las siguientes partes:
1. Presentación del tema.
2. Análisis del paradigma correspondiente.
3. Particularidades, excepciones.
4. Conclusiones, si se estiman oportunas.
5. Bibliografía.
1)  Dicho trabajo debe comenzar con una breve presentación del tema, que sirva de 
introducción y fije la atención sobre lo que se va a decir. Centrándonos ya en la cuestión que 
nos ocupa, un trabajo sobre morfología nominal latina puede comenzar, de manera general, 
especificando las características que definen a la flexión concreta que constituye el tema del 
trabajo. Para ello es conveniente remontarse hasta el indoeuropeo para delimitar el origen y 
significado de aquellos morfemas que caracterizan a cada flexión, estableciendo concomi-
tancias con el sistema casual de otras lenguas, principalmente la griega. Así, por ejemplo, a 
propósito de la primera declinación, es conveniente recurrir al origen indoeuropeo del morfe-
ma -a¯ que presentan los sustantivos de dicha flexión. Más concretamente, cabría señalar que 
en indoeuropeo, esta flexión de temas en -a¯ constituía una variante de la flexión atemática, 
que se caracterizaba porque su raíz terminaba en la sonante -(e)H2. En fases más recientes del 
indoeuropeo, con posterioridad al desgajamiento del hetita, esa terminación -(e)H2 evolucionó 
a -aˉ, perdiendo su calidad consonántica.
En este apartado cabe hablar también de qué sustantivos componen cada flexión concreta, 
esto es, a qué género pertenecen los sustantivos de cada flexión, incidiendo especialmente 









en las excepciones y las causas de dichas excepciones. Así, por ejemplo, los sustantivos de la 
primera declinación son mayoritariamente femeninos, aunque hay algunos masculinos, proce-
dentes en su mayor parte de préstamos de otras lenguas como el griego (nauta) o el etrusco 
(verna), o de compuestos recientes del latín (agricola, incola, homicida, indigena…). 
Otro ejemplo. En el análisis correspondiente de la segunda declinación (también llamada 
de los temas temáticos o temas en -o˘ / e˘-), se indicará el género que presentan los sustanti- 
vos de dicha declinación (masculinos y neutros), haciendo especial hincapié en las diferentes 
terminaciones que tienen en nominativo singular (-us, -er, -ir los sustantivos masculinos, -um 
para los neutros). Será importante señalar también que, a manera de excepción, esta misma 
flexión alberga también nombres femeninos, sobre todo de árboles (pirus ‘peral’; malus ‘man-
zano’, etc.) y alguna que otra palabra suelta (humus). Si bien, para todas estas excepciones, 
las desinencias casuales son las mismas que para los sustantivos masculinos en -us. Con 
todo, conviene notar la rareza que para los romanos suponían estos femeninos de la segunda 
declinación, lo que motivó que, en muchos casos, pasaran a la cuarta declinación (domus, 
pinus…).
2)  Una vez concluida esta primera parte, destinada a fijar las características principales de 
la flexión, se pasa al análisis del paradigma concreto, caso por caso, primero en singular y lue-
go en plural. Dicho análisis se deberá llevar a cabo desde un doble punto de vista, diacrónico 
y sincrónico. Esto es, habrá que partir del estado de cosas que se presupone en indoeuropeo, 
y que dio lugar a las distintas terminaciones casuales en las distintas lenguas indoeuropeas 
históricas, para luego atender a la evolución particular desde el latín arcaico hasta el clásico 
e incluso más allá, hasta el latín tardío o las lenguas romances. Por ello se considera una 
herramienta fundamental la comparación entre la flexión nominal latina y la de otras lenguas 
de origen indoeuropeo, fundamentalmente el griego, que los alumnos del Grado de Filología 
Clásica conocen en profundidad pues deben cursar materias relacionadas con esta lengua a 
lo largo de la carrera.
Por lo demás, la estructura que se sigue para el análisis de cada caso concreto siempre es 
la misma:
a) Reconstrucción de la terminación casual en indoeuropeo, a la que se llega a través de la 
gramática comparada.
b) Evolución del indoeuropeo al latín arcaico, a partir de diversas fuentes, sobre todo epigrá-
ficas y en menor medida literarias.
c) Situación en latín clásico.
d) Formas especiales, variantes habladas y populares, anomalías, etc.
A título de ejemplo, ofrecemos aquí un esquema con los contenidos que pueden incluirse 
en el análisis de un paradigma concreto, el de la flexión temática (temas en -e˘ / -o˘), común-
mente conocida como segunda declinación. Este esquema constituye una versión resumida, 
un simple guion que el alumno puede ampliar y desarrollar introduciendo más ejemplos o 
añadiendo aquellas excepciones que se salen de la regla general.









1. Paradigma del singular
a) Nominativo masculino-femenino.
 • Reconstrucción en indoeuropeo: *-o-s (cf. gr. lovg-o-~).
 • En latín arcaico está ampliamente atestiguada esa misma desinencia (filios). En 
algunos casos, se llegó incluso a producir la caída de la -s final, precedida de vocal 
breve y seguida de una palabra que empieza por consonante): Fonnio(s) dominos.
 • A partir del siglo III a.C., se produce apofonía de «o», que en sílaba final cerrada 
evoluciona a «u»: filios > filius. Excepción: aquellas palabras cuya raíz termina en -v, 
que mantuvo esa terminación en -vos hasta época imperial: salvos, servos. 
 • Caso especial: los nominativos de sustantivos en -ros y -los. 
Los sustantivos en -ros están atestiguados en época primitiva (sakros), pero la sonante 
«r» acabó absorbiendo a la vocal y dando como resultado un nominativo en -er. Ejem-
plo: agros > agr(o)s > agrs > agrr > agr > ager (con anaptixis). Excepciones: umerus (‘r’ 
procedente de ‘s’: omisos); auste¯rus, taurus (‘r’ precedida de vocal larga o diptongo), etc.
En los sustantivos en -los, en cambio, la sonante «l» normalmente no absorbe a la 
vocal, por lo que dieron nominativos normales en -lus (aemulus). Con todo, existen 
dobletes: famel / famulus.
b) Vocativo masculino-femenino
 • En indoeuropeo: *-e- (vocal temática -e- y desinencia cero: Ø). Cf. gr. ajnqrwvpe. 
 • En latín arcaico y clásico se mantuvo igual: domin­e.
 • Casos especiales. 
 – En las palabras en -ros, la -e sufre apócope, absorbida por la «r»: puere > puer. 
Sin embargo, en la lengua popular se mantiene (puere, en Plauto).
 – En las palabras en -yos, el vocativo es en -i: fili, Corneli
c) Acusativo masculino-femenino
 • En indoeuropeo: *-o-m. Cf. gr. lovg-on.
 • En latín arcaico, aparece todavía -om (Louciom > Lucium), e incluso llegó a darse la 
caída de la -m final (oino > unum). A partir del siglo II, en inscripciones oficiales, y 
en aras de la claridad, aparecen notadas la -m de acusativo y la -s de nominativo.
 • A finales del s. III se produce la apofonía de «o», que en sílaba final cerrada evolu-
ciona a «u»: filiom > filium. Excepción: aquellas palabras cuya raíz termina en -v, que 
mantuvo esa terminación en -vom hasta época imperial: salvom, servom. 
d) Nominativo-Vocativo-Acusativo neutro
 • Situación en indoeuropeo: *-o-m. Cf. gr. dw'ron. Sin embargo, en la flexión atemática, 
la desinencia del neutro es cero (Ø), la propia del género inanimado (cornu). Para 
explicar la existencia en el neutro de la flexión temática de la desinencia propia 
del acusativo del género animado, se ha pensado en un principio de animación, 
que explicaría que el acusativo tenga la misma forma que el acusativo animado 









(templum = dominum). Posteriormente, esa desinencia se extendió al nominativo y 
vocativo. Existen varias teorías al respecto.
 • En latín arcaico persiste la desinencia i.e. -om: pocolom (> poculum), e incluso llegó 
a perderse la -m final: dono.
 • Hacia finales del s. III, se produce la apofonía de «o», que en sílaba final cerrada 
evoluciona a «u»: templom > templum. Así se mantuvo en lo sucesivo.
e) Genitivo
 • En indoeuropeo, la gramática comparada no permite una reconstrucción fiable del 
genitivo de la flexión temática. En sánscrito y griego, se utiliza bien la desinencia 
pronominal *-syo, precedida de vocal temática (*-o-syo > gr. oio), bien la desinen-
cia pronominal *-so, precedida también de vocal temática (o-so > gr. ou). El latín o 
el celta, en cambio, presentan un genitivo en -i, sin vocal temática. Para tratar de 
averiguar el origen del genitivo latino en -i se han elaborado diversas teorías, como 
las de Wackernagel, Pisani, Bloch, Sommer, Hirt o Juan Gil.
 • La desinencia en -i se mantuvo en todas las épocas del latín, con escasas variantes, 
que se deben muchas veces a hipercorrecciones. El diptongo ei acabó pronuncián-
dose como ı¯. De ahí, que a veces aparezcan formas como cogendei, Romanei, en 
vez de cogendi, Romani.
f) Dativo
 • En indoeuropeo, la terminación de dativo es *-o-ei > oi. Cf. gr. logw/ (logo¯i).
 • En latín arcaico persiste aún la desinencia -oi: Numasioi, populoi Romanoi.
 • En latín clásico, el diptongo largo -o¯i en posición final absoluto evoluciona a -o: 
domino¯i > domino. 
g) Ablativo
El ablativo latino procede del sincretismo morfológico y funcional de tres casos 
indoeuropeos: Locativo, Instrumental-sociativo y Ablativo.
Locativo: 
 • En indoeuropeo, presenta dos formas: *-e˘-ı˘ (*ghei-ce > hı¯c ‘aquí’); *-o˘-ı˘ (*ghoi-ce 
> hu¯c ‘aquí’).
 • En latín, estas desinencias presentaron la siguiente evolución:
o˘ı˘ > o¯i (analogía con loc. a¯i, 1.ª decl.) > o¯. Acabó confundiéndose con el ablativo.
e˘ ı˘ > ı¯. Locativo de un pequeño número de palabras: domi, belli, etc.
Instrumental:
 • En indoeuropeo, presenta dos formas: *-o-e, *-e-e.
 • En latín, la evolución de estas desinencias fue la siguiente:
 o˘e > o¯e (analogía con instr. a¯e, 1.ª decl.) > o¯ (apócope de -e final). Acabó con-
fundiéndose con el ablativo.
e˘ e˘  > -e¯. Visible en adverbios en -e, antiguos instrumentales: certe, etc. 










 • En indoeuropeo, la desinencia de ablativo era *-o˘-d.
 • En latín arcaico aparece todavía este ablativo -o˘d: Gnaivod, preivatod.
 • En latín clásico, -o˘d >-o¯d (analogía con abl. -a¯d, 1.ª decl.) > -o¯ (por caída de -d final 
precedida de vocal larga).
2. Paradigma del plural
a) Nominativo y vocativo masculino-femenino
 • En indoeuropeo, la desinencia para ambos casos es *-o-es. Cf. oscoumbro: -o¯s > 
-us. El latín y el griego tomaron la desinencia -o˘i de los demostrativos: oJi lovgw~ oiJ 
log-oi; illoi dominos … illoi dominoi.
 • En latín arcaico aún quedan restos de la desinencia -oi bajo la forma evolucionada 
-oe (poploe = populi). Sin embargo, la evolución normal de -oi fue -ei (cf. virei = 
viri), que a veces se encuentra en latín arcaico bajo la forma -e¯: ploirume (plurimi).
 • En latín clásico: -oi > ei > e¯ > ıˉ (domini).
 • Casos especiales. 
–  Los temas en -yos hacen el Nominativo-Vocativo plural en -ii (fluvii), aunque tam-
bién es posible la forma contracta (Gabi).
–  Existen también formas en -eis, -es, -is (magistreis, magistres, ministris), que se 
explican bien como contaminación entre las formas latinas -ei, -e, -i del latín y -os 
de dialectos itálicos, bien como hipercaracterización de las formas de nominativo 
plural (-ei, -e, -i) + s (desinencia de plural en otras declinaciones).
b) Acusativo masculino-femenino
 • En indoeuropeo, la desinencia era *-o˘-ns.
 • En latín arcaico y clásico, -o˘ns > o¯s, por la caída de ‘n’ ante ‘s’ y alargamiento com-
pensatorio de la vocal anterior: domino˘ns > domino¯s.
c) Nominativo-Vocativo-Acusativo neutro
 • En indoeuropeo, la desinencia era *-o-H2 (vocal temática y desinencia típica de sus-
tantivos colectivos), que evolucionó a *-a¯ y, finalmente, por analogía con las demás 
terminaciones de neutro, a -a˘ (templa˘, dwvra).
d) Genitivo
 • En indoeuropeo, la desinencia era *-o-om > o¯m (gr. lovg-wn).
 • En latín arcaico, -o¯m > o˘m (en palabras de dos o más sílabas la vocal final se abre-
via ante consonante distinta de -s: Romanom). En latín arcaico y clásico o˘m > -u˘m 
(apofonía): virum. Sin embargo, desde finales del s. III, por analogía con el genitivo 
de la 1.ª decl. (-a¯som > a¯rum), se creó el genitivo -o¯som > orum: dominorum. 
 • En latín clásico, el antiguo genitivo -um se consideraba un arcaísmo, aunque se 
siguió utilizando en palabras con muchas ‘r’ (triumvirum), palabras largas (consan­
guineum), numerales (trium), usos poéticos (deum), etc.










 • En indoeuropeo, dativo y ablativo ya habían confluido: *-o˘-bho˘s. 
 • En latín arcaico, locativo (*-o-isi/u) e instrumental (*-o-is) confluyeron bajo la forma 
-ois. El ablativo (y luego el dativo), por analogía con locativo e instrumental, pasaron 
de o˘-bho˘s a o˘-is. De este modo, los cuatro casos se sincretizaron. En latín arcaico 
se encuentran formas en -ois (suois cnatois, cf. gr. lovg-oi~), y también bajo la forma 
evolucionada -oes: ab oloes (= ab illis). Pero la evolución normal fue: -ois > -eis 
(agreis) > -es (suesque).
 • En latín clásico -ois > eis > e¯s > ıˉs: dominis.
 • Casos especiales. 
–  Temas en -yos. Hacen el dativo en -iis y en -is (municipiis / municipis).
–  Dativos en -bus, por analogía con sustantivos de otras declinaciones: amicibus.
3. Una vez establecido el paradigma y su evolución desde el indoeuropeo hasta el latín clási-
co y posterior, conviene que el alumno dé cabida en su análisis a diversas particularidades 
que presenta dicha flexión. 
Así, por ejemplo, a propósito de los temas en -e˘ / -o˘, cabe señalar la adaptación de nom-
bres griegos en -o~, que pasaron a la 2.ª declinación con la forma -us: Sikelov~ -Siculus. 
Sin embargo, los poetas latinos solían adoptar finales griegos en -o~ Pharos. Otros casos 
de adaptación de nombres griegos a la segunda declinación son: a) los nombres griegos 
en -eu~ (Promhqeuv~), excepto el vocativo: Prometheu; b) Genitivo en -o, procedente del 
genitivo griego en -ew~: Androgeo; c) Nominativos plurales de la 2.ª en -oe, procedentes 
del gr. -oi: Adelphoe.
Igualmente, se pueden mencionar aquellos sustantivos que presenten alguna irregularidad 
en la flexión. Se trata del fenómeno que tradicionalmente se conoce como flexión heteró-
clita, que puede adoptar varias formas:
 • Pluralia tantum. Sustantivos que solo se declinan en plural: divitiae, -arum, arma, orum.
 • Singularia tantum. Sustantivos que solo se declinan en singular: plebs, mel, oleum, 
aurum.
 • Sustantivos con diversas raíces para un solo paradigma: Iuppiter, Iovis; iter, itineris; 
iecur, iecinoris.
 • Sustantivos que se declinan según diversas flexiones: domus, ­i y domus, ­us; vas, 
vasis y vasa, ­orum.
Por último, se puede hacer mención a otras singularidades de la declinación, como la exis-
tencia de neutros en -us (pelagus, virus, vulgus), la posible existencia del número dual en 
algunas palabras o la utilización de dicha flexión en la creación de adjetivos, etc.
4. Si así lo estima oportuno el alumno, el trabajo puede incluir también una serie de consi-
deraciones o reflexiones a modo de conclusión. En el caso concreto que nos ocupa, se 
puede elaborar un somero resumen de los contenidos desgranados a lo largo del trabajo, 
a manera de síntesis o recapitulación.









También sería recomendable ofrecer algunas notas sobre la evolución desde el latín hasta 
el español, a propósito de los nombres de la segunda declinación. Así, por ejemplo, se 
puede hablar del sincretismo de casos que dio como resultado el paso de los acusativos 
masculinos y neutros en -um a los masculinos en -o: dominum, templum > dueño, templo. 
O también del paso de algunos neutros plurales a femeninos en -a con un claro matiz 
colectivo: lat. ligna (‘leños’) > esp. leña.
5. Por último, todo el material consultado, ya sea en libros y revistas, ya en la red, debe 
incluirse en un apartado de bibliografía, que irá en la última página.
5. OTRAS PAUTAS
El trabajo debe ir sin portada, e irá encabezado con el título, en mayúsculas. Debajo, 
alineado a la derecha, irá el nombre del alumno, y en líneas sucesivas, también alineados a 
la derecha y en interlineado sencillo, aparecerán el nombre de la asignatura y el curso al que 
pertenece, según el modelo siguiente:
FLEXIÓN NOMINAL. LOS TEMAS EN -O˘ / E˘-
Joaquín Villalba Álvarez
Fonética y Morfología latinas
3º Grado en Filología Clásica
Para el resto de pautas formales, consúltese la Guía Ortotipográfica General.
La extensión del trabajo debe fijarse entre 10 y 12 páginas.
A la hora de presentar el trabajo, el profesor hará las indicaciones pertinentes a los alum-
nos. Entre ellas, se ofrecerá la posibilidad de utilizar recursos tales como el cañón, fotocopias 









1. EL GÉNERO DEL COMENTARIO DE TEXTOS POÉTICOS
Ya sea en el marco del ejercicio de aula o bajo el formato del trabajo monográfico, el 
desempeño de un comentario de texto supone la plasmación más frecuente de un análisis 
crítico en el ámbito de los estudios literarios. Más allá de tradiciones y escuelas (formalismo, 
estilística, análisis del discurso, etc.), entendemos el comentario de texto como el género 
académico destinado a la lectura analítica y metodológica de una obra o fragmento literarios, 
a partir del cual se extraen y señalan diferentes aspectos sobre dichos textos. En función del 
enfoque metodológico adoptado, el comentario de texto incidirá en fenómenos formales, 
históricos o de contenido. Se entiende así este género académico como marco y herramienta 
para el análisis, descripción y exégesis de textos literarios, con independencia de qué aspectos 
se desee destacar.
El comentario de textos literarios tiene una amplia y consolidada trayectoria en la tradi-
ción filológica española. El estudiante de la Universidad de Extremadura podrá consultar en 
la Biblioteca Central de Cáceres el ya emblemático manual de Fernando Lázaro Carreter y 
Evaristo Correa Calderón Cómo se comenta un texto literario en su primera edición (Anaya, 
1970; signatura S82.0 CORcom) o en reediciones actualizadas más recomendables (Cátedra, 
1998; signatura S82.134* LAZcom). Fundamentales se presentan también manuales como el 
de Rosa Ana Martín Vegas, Análisis de textos literarios de la modernidad española (Port-Royal, 
2000; signatura S860.09MARana de la Facultad de Educación); o el de Félix Bello Vázquez, El 
comentario de textos literarios: análisis estilísticos (Paidós, 1997; signatura H-7408 de la Biblio-
teca Central de Cáceres). Muy recomendable para el alumno de cualquier curso de Grado 
resulta el Diccionario práctico del comentario de textos literarios de Rafael del Moral (Verbum, 
1995; signatura H-7046 de la Biblioteca Central de Cáceres), ya que en él podrá encontrar un 
IX. GUÍA PARA LA ELABORACIÓN DE COMENTARIOS  
DE TEXTOS POÉTICOS EN EL ÁREA  
DE LITERATURA ESPAÑOLA
Antonio Rivero Machina 









amplio y preciso catálogo de nociones técnicas propias del léxico más recurrente y útil en el 
comentario de textos literarios.
En el ámbito del género que nos ocupa, el texto poético, dos obras se revelan como 
especialmente útiles para el alumno de Grado universitario. El primero de ellos es el completo 
y ya clásico volumen de Benito Varela Jácome y Ángeles Cardona Castro, Poetología. Teoría 
y práctica de análisis de textos poéticos: comentario resuelto de catorce poemas, de la Edad 
Media a nuestros días (Promociones y Publicaciones Universitarias, 1989; signatura H-5999 de 
la Biblioteca Central de Cáceres). Más reciente y plenamente adaptado a las enseñanzas de 
Grado en el marco del EEES, el estudiante dispone en la Biblioteca Central de Cáceres del volu-
men de Francisco Javier Díez de Revenga Didáctica del texto literario. Análisis y explicación de 
textos poéticos españoles (Región de Murcia, 2010; signatura S82.0 DIEdid). En él encontrará 
diecinueve ejemplos de comentario de textos poéticos españoles del Siglo de Oro y el siglo XX. 
Díez de Revenga ofrece así, a falta de un catálogo de pautas concretas, un modelo práctico 
altamente recomendable, extraíble por imitación, de sus propios comentarios de texto.
2. PAUTAS ESPECÍFICAS
Entendiendo el comentario como una explicación del texto en profundidad, en opinión de 
Fernando Lázaro Carreter se ha de operar sobre un poema o fragmento poético no mayor de 
20 versos. Sin establecer un límite tan determinado, parece razonable fijar como deseable el 
trabajo sobre una composición poética (soneto, décima, etc.) o fragmento lírico nunca mayor 
a la cincuentena de versos. Para la prosa poética, se analizará la totalidad del poema en prosa 
o un fragmento del mismo, en función de su extensión y características propias.
La extensión de nuestro comentario de texto deberá guardar la proporcionalidad adecuada 
al fragmento o poema analizado. Para un poema o fragmento de unos 14 a 25 versos, se reco-
mienda un comentario de 2 a 4 folios, dependiendo de las pautas dadas por el profesor y las 
líneas de interés metodológico del ejercicio en cuestión. No se recomienda en ningún caso la 
inclusión de epígrafes o apartados dentro de nuestro comentario, sino que resulta preferible el 
comentario bien estructurado pero fluido. En nuestro análisis estableceremos varias líneas de 
atención (histórica, formal y de contenido), pero siempre entendidas como un todo indivisible 
y simultáneo que no podemos seccionar.
Ortotipográficamente, no es conveniente la portada, sino encabezar la primera página con 
el título general del comentario. Dicho encabezamiento mencionará siempre el título del texto 
objeto de comentario: «Comentario a la “Baladilla de los tres ríos” de Federico García Lorca»; 
«Análisis de un fragmento de la Fábula de Polifemo y Galatea de Luis de Góngora», etc. En 
este sentido, los títulos de poemas sueltos van entrecomillados («Romance de la luna, luna»), 
mientras que si el poema constituye una obra o poemario por sí mismo deberá citarse siempre 
en cursiva, como cualquier título de libro (Epístola moral a Fabio).
Antes de proceder al comentario, se reproducirá el texto analizado. Resulta imprescindible 
en todo caso, y en especial en el ámbito universitario, el manejo de una edición solvente del 









texto. Se hará referencia a la edición manejada al final del fragmento reproducido. Los versos 
jamás deben reproducirse centrados, sino alineados a la derecha con un sangrado mayor al 
texto de nuestro comentario. Puede resultar útil numerar los versos, siempre de cinco en cinco:
ANÁLISIS DE «NOCHE DE REYES» DE JUAN GELMAN
Antonio Rivero Machina
Grado de Filología Hispánica
NOCHE DE REYES
El hilo de la infancia
tiene muchos hilos dentro.
Se confunden en los animales grandes,
se tejen y destejen
una y otra vez. Quién sabe si mirándolos 5
no dejamos de verlos. Ese país
nos pertenece tardíamente.
Parece algo escuchado
cuando el sol cubre
el árbol de enfrente, 10
la nube que pasa.
Juan Gelman, Valer la pena (Madrid, Visor, 2008).
Inicio de nuestro comentario.
Iniciado el comentario, resulta necesario justificar nuestro análisis constantemente median-
te citas al texto. Para ello nos serviremos de la numeración de los versos, citando de la siguiente 
manera: «tiene muchos hilos dentro» (v. 2). Si el fragmento citado comprende más de un verso, 
se señalará la pausa versal con una barra inclinada (/): «si mirándolos/ no dejamos de verlos» 
(vv. 5-6). En caso de cambio de estrofa, se marcará con doble barra inclinada (//). La abrevia-
tura «v.» indica «verso»; para su plural se emplea la abreviatura «vv.».
3. POSIBLES ENFOQUES METODOLÓGICOS
El análisis de un texto literario, y su plasmación concreta mediante el comentario de texto, 
puede responder a distintos enfoques metodológicos y líneas de atención. Si bien pasaremos 
a explicar más adelante un modelo de comentario más generalista, donde todas estas líneas 
de atención funcionan como un todo indivisible, conviene tener presente la existencia del 
comentario especializado, que incide en aspectos más dirigidos o restringidos del texto litera-
rio. Por otra parte, estas líneas de atención nos servirán ya para observar los distintos aspectos 
de interés en nuestro propio comentario de texto. Así mismo, debemos tener presente que 
uno u otro aspecto merecerá más o menos atención y desarrollo en función del poema ana-









lizado. El comentario de texto nunca ha de ser una plantilla que rellenar partiendo de citas al 
fragmento estudiado, sino que debe amoldarse al poema (y no al contrario) para explicarlo y 
comprenderlo en lo posible.
Algunos de los enfoques o líneas de atención más comunes son:
 • Histórico­biográfico. Partir del contexto externo para situar y catalogar el texto literario. Este 
enfoque, tan sobrexplotado como denostado según las épocas y las escuelas críticas, ha de 
estar siempre presente en nuestro análisis; siempre en su justa medida. Se trata de acudir 
a elementos en la vida personal de su autor, o de su tiempo político, estético o cultural, 
para explicar mejor el texto. Sin este enfoque resultaría inútil explicar las muy políticas 
Coplas a la muerte de su padre de Manrique, el sentido propagandístico de la Eneida o el 
espíritu lúdico de los poemas vanguardistas al cine de los años veinte de Rafael Alberti, por 
ejemplo.
 • Estilístico­formal. Partir de la forma para explicar el fondo. El texto poético se presta espe-
cialmente a este enfoque, atendiendo a aspectos formales tan consustanciales a la expresión 
lírica como la métrica (ritmo de timbre, cantidad y acentuación), el empleo masivo de figuras 
retóricas de naturaleza lingüística (fonética, morfológica o sintáctica) y, en general, la con-
centración de elementos y recursos de orden estilístico.
 • Genérico o temático. Partir del contenido para definir y ubicar el poema en unas coorde-
nadas culturales predeterminadas. No conviene nunca olvidar que la lírica tiene sus sub-
géneros, entre los cuales se puede situar con mayor o menor purismo el poema. Aunque 
a menudo íntimamente ligados, no se debe confundir el tema de un poema (el amor, la 
muerte, la patria, etc.) con el género en el que se puede expresar (oda, elegía, cantar de 
gesta, etc.).
 • Otros enfoques frecuentes. Más allá de estas tres grandes líneas de atención, no son extrañas 
metodologías de tipo genético (observando su evolución textual de autor desde los borra-
dores a las posibles versiones publicadas; o, en el caso de la tradición oral, las distintas 
versiones registradas), desde el ámbito de las literaturas comparadas (cotejando el texto con 
el cine, la pintura, la música, o su intertextualidad con otras obras literarias), etc.
4. PASOS PARA LA ELABORACIÓN DEL COMENTARIO
Para la elaboración de un comentario de texto equilibrado y completo, guardando siempre 
la máxima de la proporcionalidad, es deseable no dejar sin atender ninguna de las principales 
líneas de atención arriba señaladas: lo histórico, lo formal y el contenido en sí mismo. Dicho 
de otro modo, el cuándo, el cómo y el qué. La correcta conjugación de estas tres preguntas 
nos dará, finalmente, lo más interesante de todo: por qué.
Conviene observar este orden prestablecido de preguntas: desde lo histórico al contenido 
mismo del texto. Esto es, partiendo de lo más externo (y más objetivable) a lo más íntimo del 
poema (y, por lo tanto, más susceptible de ser subjetivado). Especialmente para el alumno de 









Grado, que se está iniciando ya como especialista en el comentario de texto, se debe ser hábil 
y partir de lo más externo y donde no hay error posible (que los sonetos de Garcilaso de la 
Vega fueron escritos en el siglo XVI por un cortesano y militar toledano directamente influido 
por la lírica renacentista italiana, por ejemplo) para continuar con aquellos elementos del texto 
directamente comprobables (que como sonetos se componen de catorce versos endecasíla-
bos, etc.). Dados estos pasos, el comentario tendrá los asideros y certezas imprescindibles para 
acometer interpretaciones más arriesgadas (sirva la expresión) sobre su contenido. Al final de 
todo ello, si el comentario y el poema funcionan acertadamente, obtendremos la suma total 
de todo ello. Sin dicha suma, los tres primeros pasos no habrán tenido sentido alguno.
4.1. localización dEl tExto
Durante demasiado tiempo la historia de la literatura y los estudios literarios se han con-
fundido como una misma cosa. Tan grave es este error como tratar de analizar cualquier 
fenómeno literario extrayéndolo y extrañándolo de su contexto y realidad histórica. En el con-
texto académico del área de literatura española, no se entendería un comentario de texto sin 
insertarlo en su contexto histórico y cultural (estético, político, etc.), así como en su cotexto u 
obra mayor a la que pertenece. Debemos entrañarlo, en lugar de extrañarlo.
Es por ello que el alumno de Grado debe partir de lo más sencillo y evidente, y por ello 
mismo en ocasiones obviado, a la hora de enfrentarse a un texto: decir de qué texto se trata. 
Empezar por el principio, en suma: su título en caso de tenerlo, en qué obra o pieza mayor 
se inserta en caso de hacerlo, su autor en caso de conocerse, y su fecha exacta o aproximada 
de composición y publicación (no siempre coincidentes) en caso de saberse. A partir de aquí, 
se debe incidir en cada aspecto siempre que sea relevante. Esto es, la fecha de composición 
y la biografía del autor pueden aportar un elemento fundamental para nuestra interpretación 
(la prematura muerte de Ramón Sijé en la célebre elegía de su amigo Miguel Hernández, por 
ejemplo), o puede no importar de manera realmente determinante. El alumno será, por lo 
tanto, especialmente cuidadoso en no aportar ningún dato histórico o biográfico que no sea 
verdaderamente relevante para su análisis. El comentario de texto no será nunca una excusa 
para volcar conocimientos sobre el autor o su época de manera injustificada.
4.2. análisis formal
Señalado el poema en sus coordenadas más externas (cuándo, dónde y quién lo hizo), 
podemos encerrar el texto (la close reading del New Criticism) delimitándolo para su lectura en 
profundidad, para su exégesis y disección más metódica. Desarmar pieza a pieza el artefacto 
literario para desentrañar todos sus mecanismos. Es en este apartado donde atenderemos a la 
forma del poema. En poesía, toda la estructura formal del texto (si el poema está bien escrito) 
es relevante. Puede discutirse la idoneidad de comenzar nuestro análisis por la forma o por 
el contenido, ya que son las dos caras de una moneda indivisible. A nuestro juicio, en poesía 
resulta más sencillo y natural empezar por la forma métrica por hacerse evidente desde la 









propia tipografía. Es, simplemente, más fácil. Una vez analizada la forma, podremos interpretar 
su contenido con aquella parte cumplida y presente.
Hablar de análisis formal en poesía es hablar de métrica. Al igual que ocurriera con la 
historia de la literatura, en algunos momentos se ha abusado de la métrica como método de 
análisis literario. Se ha llegado a reducir la lectura crítica de la lírica tradicional castellana, 
por ejemplo, a saber detectar y completar un catálogo de formas métricas, estrofas, figuras 
retóricas y demás recursos puramente formales, más allá de su íntima imbricación con lo que 
dichas formas contienen. Tal vez por reacción, hoy en día el conocimiento de la métrica entre 
estudiantes e incluso especialistas es alarmantemente inoperante. El comentario de un texto 
poético sin atender a su métrica resulta, simplemente, inconcebible. Ahora bien, como en el 
resto de los elementos de nuestro comentario, su presencia debe ser siempre proporcional, 
justificada y pertinente. En resumen, debemos reseñar en nuestro comentario qué significa la 
forma métrica elegida en cada caso: por qué García Lorca toma el romance tradicional para 
desarrollar el universo neopopular de sus gitanos o por qué Dámaso Alonso despliega el 
desasosiego existencial de Hijos de la ira en un verso libre que fluctúa entre el monosílabo y 
el verso largo.
Existen numerosos y solventes manuales y diccionarios de métrica a los que remitimos, 
como el Manual de métrica española de Jauralde Pou (Castalia, 2005), Métrica española de 
Quilis (Ariel, 1999) o el Diccionario de métrica española de Domínguez Caparrós (Alianza, 
2001; con la signatura R3:8.134DOMdic en la Biblioteca Central de Cáceres). Por evidente 
falta de espacio, no es este lugar para ofrecer consabidos catálogos de modelos estróficos. Sí 
para establecer como paso fundamental de nuestro comentario de texto el análisis métrico de 
nuestro fragmento elegido.
En este apartado, nos limitaremos a dejar muy claro al alumno interesado que debe enten-
der la métrica del texto poético como una cuestión de ritmo. Lo que distingue al verso de la 
prosa es, precisamente, la presencia de un ritmo formal, más allá de otros ritmos relativos al 
contenido (y presentes tanto en prosa como en verso). El ritmo métrico o formal puede sus-
tentarse en distintos aspectos: la duración silábica (como sucede en la poesía latina), patrones 
tonales (como en la poesía china clásica), etc. En el ámbito de la poesía escrita en español 
(y por extensión de la mayor parte de la lírica romance), tres son los tipos de ritmo presentes 
en su lírica. En ocasiones, todos ellos funcionan al unísono. Otras veces, cualquiera de ellos 
puede no estar presente:
 • Ritmo de timbre. Afecta a lo que comúnmente se conoce como la rima. Sustituyó en buena 
medida a los pies latinos en la poesía romance. Las combinaciones de rima son la clave de la 
mayor parte de las formas estróficas tradicionales en español. La noción más importe sobre 
el ritmo de timbre es la distinción entre rima asonante y consonante.
 • Ritmo de cantidad. También muy conocida por los estudiantes. Afecta al número de síla-
bas métricas que contiene cada verso. Delimita, junto con la rima, la naturaleza del verso 
mediante la pausa versal. Son también un elemento clave en las formas estróficas tradicio-
nales. Algunas nociones básicas sobre este ritmo afectan a licencias como la sinalefa, la 









dialefa o la suma y resta de una sílaba métrica en caso de que el verso termine en palabra 
aguda o esdrújula respectivamente. Importa también conocer la distinción entre arte mayor 
y menor.
 • Ritmo de acentuación. El gran olvidado por los estudiantes, su presencia, en caso de darse, 
resulta de vital importancia para la correcta interpretación del poema. Se basa en la distri-
bución de sílabas de pronunciación fuerte o débil fonológicamente hablando. A menudo 
subraya una significación fónica especialmente marcada por el poema en el que se presenta.
Sobre estos tres ritmos, sobre sus presencias o sus ausencias, se sustenta todo verso escrito 
en castellano. Sin esta noción, no estaremos preparados para comentar cualquier texto poético 
que se nos ofrezca.
Solapándose entre lo formal y el contenido, mención especial merece ese cajón de sastre 
de recursos técnicos que ha dado en llamarse figuras retóricas. Algunas, como las metáforas y 
sus diversas subcategorías, afectan a cuestiones de contenido. Otras, sin embargo, afectan a los 
planos fonológico, morfológico o sintáctico, tales como aliteraciones, paronomasias o parale-
lismos. No obstante, estas también son difíciles de deslindar del contenido al que afectan. No 
se recomienda, por lo tanto, enumerar de manera injustificada y desubicada la lista de recursos 
formales presentes en el poema. Por el contrario, se mencionarán y detectarán en el siguiente 
paso, en el análisis del contenido, en el caso de que el empleo de dichas figuras (una anáfora 
que refuerce la importancia de un término, pongamos por caso) sea relevante.
4.3. análisis dEl contEnido
Entramos en la fase más arriesgada y determinante de nuestro trabajo. Nuestra interpre-
tación pasa, inevitablemente, por un trabajo previo no plasmado directamente en nuestro 
comentario: la compresión literal más amplia posible del texto (búsqueda de aquellas palabras 
que no comprendamos, cotejo con diccionarios, etc.). No hay interpretación posible sin una 
comprensión previa.
Proponemos, en esa prudencia y humildad de ir reforzando cada paso con el anterior, un 
camino que va de lo más fácil y seguro, a lo más complejo y atrevido. Para ello, conviene ir 
nuevamente desde fuera hacia dentro. De lo externo a lo interno, como en nuestros pasos 
anteriores. Hay dos elementos previos que conforman (en mayor o menor medida, de manera 
más o menos predeterminada) el contenido de todo poema: el género y el tema. Ambos con-
forman lo que podemos llamar la macroestructura del poema.
 • El género. Gran parte de las composiciones poéticas que conservamos están predetermi-
nadas culturalmente por el género al que pertenecen. Interpretarlas sin tener esto presente 
es un error de bulto. En este caso, entendemos por género la manera de ordenar el corpus 
poético universal en distintos tipos atendiendo, estrictamente, a cuestiones tanto de conte-
nido como de forma. Es decir, que a menudo (en especial en la lírica clásica y tradicional) 
la forma métrica y los contenidos genéricos que cabía esperar de esta estaban predetermi-









nados (no cabe esperar de la lira castellana un contenido satírico, por ejemplo). Existen así 
mismo géneros históricos muy localizados en la historia de la literatura (la jarcha, el romance 
fronterizo o el cantar de gesta, por ejemplo). De manera más general, existen grandes géne-
ros en la tradición poética universal más allá de sus moldes métricos, como la oda (que se 
dirige hacia una persona o lugar, generalmente para expresarle su admiración, denuncia, 
demandas, etc.), la elegía (que expresa dolor, a menudo por la muerte de alguien), el epigra­
ma (composición breve e ingeniosa, normalmente satírica), etc. Desde el siglo XX, la noción 
de género suele estar más difuminada, aunque no siempre ausente.
 • El tema. A diferencia del género, que atiende a la manera prestablecida de enfocar los con-
tenidos, la noción de tema resume y asume breve y certeramente (el amor, el desamor, la 
patria, la muerte, la infancia, etc.) cuál es el concepto vertebrador de los contenidos del poe-
ma. Supone, por lo tanto, un ejercicio de abstracción radical. Conviene no confundir tema y 
argumento, siendo este último la fábula o serie de sucesos descritos/narrados. El argumento 
es, en este sentido, soporte del tema. El argumento, más patente a menudo en la narrativa, 
puede darse en textos de naturaleza lírica (sirva de ejemplo la perspectiva dada por la 
llamada poesía de la experiencia de los años ochenta en España). Pueden estar presentes 
más de un tema en un mismo texto, de manera más o menos jerarquizada según los casos.
Por su parte, bajo este molde más o menos dado del género y de la tópica del tema de-
sarrollado, se encuentran las palabras dadas. Poesía significa colocar palabras, como el com-
positor distribuye las notas musicales. Dichas palabras se relacionan tanto con lo referido por 
ellas como entre sí mismas, en una red de reciprocidades que dotan al buen poema, por 
concentración, de una excepcionalidad lingüística particular. Dicho de otro modo, desarrollan 
toda una infraestructura poemática que sustenta la estructura total de la composición.
 • La tópica. Se entiende por tópica el repertorio de lugares comunes o recurrencias culturales 
presentes en la tradición en la que se inserta el poema para desarrollar el tema elegido por 
la composición. Noción de fuerte raíz clásica y retórica, nuestro análisis no pasará por alto 
la presencia (en su caso) de los tópicos más reconocibles. Algunos tópicos clásicos son el 
carpe diem, el collige, virgo, rosas, o el memento mori, por ejemplo. Un tópico es, por lo 
tanto, una manera preconcebida culturalmente (como los géneros) de afrontar un tema.
 • Las redes isotópicas. Decimos que las palabras colocadas en el poema se relacionan no 
solo con lo referido (a lo que apela la tópica, el tema e incluso el género), sino que también 
se relacionan entre sí. Se imbrican y dialogan en consonancia (estableciendo paralelis- 
mos, comparaciones, etc.) o contrastes (produciendo antítesis, paradojas, etc.) formando 
un tejido (etimología de la palabra texto) de vocablos y significados. Una buena manera de 
organizar estas relaciones de las palabras del poema entre sí (de ordenar a un tiempo sus 
contenidos) es establecer una serie de redes isotópicas en él. Mediante estas redes agru-
pamos términos e imágenes del poema que funcionan en un mismo sentido, normalmente 
identificable con un campo semántico (lo marítimo, lo oscuro, lo humano, etc.). Se trata de 
agrupar las palabras en categorías establecidas por el comentarista con un sentido relevante 
para que nos ayude a esclarecer y organizar la manera en que los contenidos del poema 
se desarrollan.









4.4. suma y conclusionEs
Tras haber localizado el texto comentado, analizado su métrica (la presencia o ausencia 
de sus elementos propios) y examinado su contenido de manera jerarquizada y organizada, 
no tendremos un buen comentario si no se cumplen dos condiciones: que toda la información 
reseñada sea pertinente, y que funcionen en un mismo sentido. Es decir, que fondo y forma 
colaboren en una interpretación coherente del texto.
Con esta premisa, seremos capaces de preguntarnos el porqué de la métrica elegida, el 
porqué de las palabras elegidas, el porqué del tema y por qué en ese autor y en ese tiempo. 
Repasar el quién, el cuándo, el cómo y el qué para llegar al porqué de todo ello. Desarmar el 
artefacto literario para poder rearmarlo. Y entender que con ello no se agota la multiplicidad 
de significados de un buen texto literario.
5. EJEMPLO DE COMENTARIO DE TEXTO POÉTICO
ANÁLISIS DE «CASTILLA» DE MIGUEL DE UNAMUNO
Antonio Rivero Machina
Grado de Filología Hispánica
CASTILLA
Tú me levantas, tierra de Castilla,
en la rugosa palma de tu mano,
al cielo que te enciende y te refresca,
al cielo, tu amo.
Tierra nervuda, enjuta, despejada, 5
madre de corazones y de brazos,
toma el presente en ti viejos colores
del noble antaño.
Con la pradera cóncava del cielo
lindan en torno tus desnudos campos, 10
tiene en ti cuna el sol y en ti sepulcro
y en ti santuario.
Es todo cima tu extensión redonda
y en ti me siento al cielo levantado,
aire de cumbre es el que se respira 15
aquí, en tus páramos.
¡Ara gigante, tierra castellana,
a ese tu aire soltaré mis cantos,
si te son dignos bajarán al mundo
desde lo alto! 20
Miguel de Unamuno, Poesías (ed. Manuel Alvar, Madrid, Cátedra, 2009).









El poema «Castilla», publicado por el filósofo, prosista y poeta bilbaíno Miguel de Una-
muno en su volumen de Poesías en 1907 se nos presenta como un texto emblemático de su 
autor y su tiempo. El propio título del poema nos advierte de su íntima relación y diálogo 
con otras piezas literarias centrales en su generación, llamada del Noventayocho, en torno a 
la idea de Castilla como símbolo nacional y espiritual. Desde el homónimo poema «Castilla» 
de Manuel Machado inserto en su poemario Alma (1900) a las obras mayores de nuestra 
literatura noventayochista, Campos de Castilla de Antonio Machado y el volumen de prosas 
Castilla de Azorín, ambos de 1912.
Formalmente, el poema que nos encontramos analizando evidencia la pericia y el inte-
rés declarado de Unamuno por la métrica castellana. Se trata, de esta manera, de una pieza 
especialmente medida y cuidada, atendiendo a su ritmo de timbre, cantidad y acentuación. El 
poema, compuesto por veinte versos, se divide en cinco estrofas, cada una de ellas formada 
por tres endecasílabos (metro de evidente regusto clásico) y un pentasílabo final. Esta estruc-
tura recuerda al pie quebrado manriqueño, que consistía en tres octosílabos rematados con un 
tetrasílabo. Esta elección estrófica unamuniana (recuérdese que la lírica modernista española 
gustó de experimentar libremente con los patrones métricos tradicionales) conformaría casi, 
sirva la expresión, una estrofa en pie quebrado de arte mayor. Concretamente, el modelo 
estrófico tomado en este poema por Unamuno se conoce como «Estrofa sáfica» y está forma-
do, como indicamos, por tres versos endecasílabos sáficos o yámbicos (acentos en 4.ª, 8.ª y 
10.ª sílabas) y un cuarto pentasílabo adónico (con acento en la primera sílaba). El ritmo de 
timbre, por su parte, se configura con la rima de los versos pares en asonante, manteniendo la 
misma tirada de rima en todo el poema (- / A / - / a). La rima de los versos pares en asonante 
remite, a su vez, a una tirada de los romances castellanos tradicionales. De esta manera, la 
combinación del eco manriqueño con la lírica popular castellana dota a este poema, titulado 
precisamente «Castilla», de una filiación métrica evidente. Por su parte, el tono grandilocuente 
del poema se remarca con un ritmo de acentuación muy pronunciado. Casi la totalidad de los 
endecasílabos presentan acentos en la primera, cuarta, sexta y décima sílaba; los pentasílabos 
en segunda y cuarta. La musicalidad del poema en su conjunto es, por lo tanto, especialmente 
fuerte. Este tono de oración, casi de plegaria, irá en aumento con la exclamación de la última 
estrofa. Este sentido ascensional refuerza el contenido de elevación del propio poema.
Ya desde el título, se nos advierte de que «Castilla» será el objeto y el destinatario de la 
pieza lírica. Es decir, genéricamente, nos encontramos ante una oda en la que el sujeto lírico 
se dirige a una tierra, la castellana, personificada y casi divinizada. Se dirige a Castilla siendo 
Castilla, a un mismo tiempo, el tema central de la composición. La lectura atenta del poema 
nos revelará qué significa Castilla para su autor.
El texto personifica Castilla, como destinatario poético, ya desde el primer verso: «Tú me 
levantas tierra de Castilla» (v. 1). Dicha personificación, en un sentido ascensional, derivará a 
lo largo del poema en divinización, sin perder su perspectiva humana. Mediante la disposi-
ción jerárquica de una serie de redes isotópicas, podemos detectar y ordenar el conjunto de 
atributos asignados al objeto central del poema: Castilla. Podemos establecer cuatro grupos o 
redes isotópicas en el poema: la tierra, lo humano, lo alto y lo sagrado. Estas cuatro nociones 
se entremezclan en el poema en un constante diálogo y contraste. En la red de la tierra, del 









paisaje, encontramos términos como «tierra» (vv. 1, 5, 17), «cielo» (vv. 3, 4, 9, 14), «pradera» 
(v. 9), «campos» (v. 10), «sol» (v. 12), «cumbre» (v. 15) «páramos» (v. 16) o «mundo» (v. 19). Por 
su parte, lo humano como categoría se detecta en palabras como «mano» (v. 2), «nervuda» 
(v. 5), «enjuta» (v. 5) «madre» (v. 6), «corazones» (v. 6), «brazos» (v. 6), «desnudos» (v. 10), 
«cuna» (v.  11), «respira» (v. 15) o «cantos» (v. 18). Estas dos primeras categorías, la tierra y 
lo humano, se relacionan íntimamente entre sí, personificándose el paisaje, humanizándose: 
«Tierra nervuda, enjuta» (v. 5), «desnudos campos» (v. 10). Dos caras de la misma moneda: la 
íntima relación entre paisaje y paisanaje tantas veces desarrollada en la literatura unamuniana, 
azoriniana o machadiana.
A las redes de la tierra y lo humano, del paisaje y el paisanaje, se suman por su parte otras 
dos nociones íntimamente relacionadas entre sí: lo alto y lo sagrado. El sentido ascensional se 
halla en vocablos como «levantas» (v. 1), «cielo» (vv. 3, 4, 9, 14), «cima» (v. 13), «levantado» 
(v. 14), «cumbre» (v. 15), «sol» (v. 12), «aire» (v. 15) o «alto» (v. 20). Con un sentido ascensional 
no físico, sino espiritual, se relacionan las palabras de la red isotópica referida a lo sagrado: 
«amo» (v. 4), «sepulcro» (v. 11), «santuario» (v. 12), «ara» (v. 17), «cantos» (v. 18). Se observa, 
de esta manera, una relación de la Castilla humana (paisaje y paisanaje), con lo sagrado. Esta 
relación antitética se resuelve en suma: «tiene en ti cuna el sol y en ti sepulcro» (v. 11). Dicho 
de otro modo, Castilla es lo físico de la tierra y lo humano pero, a un tiempo, su trascendencia 
espiritual eleva al yo lírico hacia lo sagrado. Este es el sentido último de todo el poema, mate-
rializado en ese movimiento ascensional marcado por el primer verso, «Tú me levantas tierra 
de Castilla» (v. 1), y desarrollado por el tono in crescendo del poema hacia la exclamación final 
de la última estrofa, todo ello conducido por una métrica fuertemente musical y armoniosa.
Así pues, esta es la Castilla unamuniana (y la machadiana, y la azoriniana): la suma de 
paisaje y paisanaje, la suma también de lo material y lo espiritual, de lo humano y lo divino. 
Castilla como símbolo de todas estas cosas. Si se advierte bien, nuestras redes isotópicas se 
pueden plantear como una antítesis (que suma, que no resta: síntesis más que antítesis, por lo 
tanto) entre lo alto y lo bajo (gracias a la elevación descrita; no en vano, la última palabra del 
poema es «alto»), entre la «tierra» y el «cielo». «Tierra» (vv. 1, 5, 17) y «cielo» (vv. 3, 4, 9, 14), 
no por casualidad, son las palabras más repetidas del poema.
En conclusión, podemos observar cómo el poema «Castilla» publicado por Miguel de 
Unamuno con el resto de sus Poesías en 1907 supone un testimonio literario ejemplar de uno 
de los conceptos centrales del regeneracionismo español de principios del siglo XX: la idea 
de Castilla como símbolo espiritual de un pueblo. Como pieza lírica que es, todos los elemen-
tos dispuestos de métrica y contenido dirigen al yo poético en su oración laica hacia Castilla 
como emblema de lo divino y lo humano a un tiempo: «¡Ara gigante, tierra castellana,/ a ese 









1. EL GÉNERO DEL COMENTARIO DE TEXTOS NARRATIVOS
Al igual que con el comentario de textos poéticos, el comentario de textos narrativos supo-
ne una de las materializaciones más habituales de un análisis crítico desde el área de los estu-
dios literarios, tanto como ejercicio de aula como en el trabajo monográfico. En este sentido, 
nos encontramos nuevamente con la misma diversidad de tradiciones y escuelas (formalismo, 
estilística, análisis del discurso, etc.), pero sin dejar de entender el comentario de texto como 
el género académico destinado a la lectura analítica y metodológica de una obra o fragmento 
literarios, extrayendo y señalando en ellos diferentes rasgos y fenómenos. Dichos aspectos 
pueden ser formales, históricos o de contenido, en función del enfoque dado. En todo caso, 
consideramos este género académico como marco y herramienta para el análisis, descripción 
y exégesis de textos literarios, con independencia de qué elementos se desee comentar.
El comentario de textos narrativos literario tiene una amplia y consolidada trayectoria en 
la tradición filológica española, a la par que sucede con el texto poético. Siguen sirviendo de 
guía fundamental para el estudiante de la Universidad de Extremadura obras como el manual 
de Fernando Lázaro Carreter y Evaristo Correa Calderón Cómo se comenta un texto literario 
en su primera edición (Anaya, 1970; signatura S82.0 CORcom en la Biblioteca Central de 
Cáceres) o en reediciones actualizadas más recomendables (Cátedra, 1998; signatura S82.134* 
LAZcom). No dejan de ser pertinentes en este capítulo manuales como el de Rosa Ana Mar-
tín Vegas, Análisis de textos literarios de la modernidad española (Port-Royal, 2000; signatura 
S860.09MARana de la Facultad de Educación); o el de Félix Bello Vázquez, El comentario de 
textos literarios: análisis estilísticos (Paidós, 1997; signatura H-7408 de la Biblioteca Central de 
Cáceres). Volvemos a destacar, a su vez, el Diccionario práctico del comentario de textos litera­
rios de Rafael del Moral (Verbum, 1995; signatura H-7046 de la Biblioteca Central de Cáceres).
X. GUÍA PARA LA ELABORACIÓN DE COMENTARIOS  
DE TEXTOS NARRATIVOS EN EL ÁREA  
DE LITERATURA ESPAÑOLA
Antonio Rivero Machina 









En el ámbito del texto narrativo, el estudiante de la Universidad de Extremadura tiene una 
recomendable guía en el volumen de Darío Villanueva El comentario de textos narrativos: 
la novela (Júcar, 1989; S82.0VILcom en la Biblioteca Central de Cáceres y S860.09VILcom 
en la Facultad de Educación). Encontrará también pautas específicas en El comentario de 
textos narrativos y teatrales de María Rubio Martín, Ricardo de la Fuente Ballesteros y Fabián 
Gutiérrez Flórez (Ediciones Colegio de España, 1994; S808RUBcom en la Biblioteca Central 
de Cáceres).
2. PAUTAS ESPECÍFICAS
Entendía Fernando Lázaro Carreter el comentario como una explicación del texto en pro­
fundidad, para lo cual no encontraba deseable un fragmento excesivamente extenso. Para un 
comentario de texto narrativo o prosa de ficción, no seremos tan rigurosos con la delimitación 
del mismo si con ello se sacrifica la coherencia textual del mismo. Es decir, muchos de los 
elementos esenciales de la prosa ficcional no pueden ser analizados en profundidad en un 
fragmento de cinco o seis líneas. Es por ello que la primera gran tarea por realizar es la propia 
elección del texto destinado al comentario. En una novela, de extensión obviamente inabarca-
ble para el género del comentario de textos, deberemos seleccionar un pasaje representativo 
y significativo del conjunto. Lo deseable, en este sentido, es conocer y leer en su totalidad el 
conjunto de la novela. Si el fragmento se encuentra dado ya al alumno, no deja por ello de ser 
deseable dicho conocimiento y lectura completa, en la medida de lo posible. En el caso del 
cuento y del relato breve, puede ser interesante y asumible el comentario de la totalidad del 
texto, guardando para ello el principio de proporcionalidad. El comentario de todo un cuento 
(en su extensión convencional de unas tres a diez páginas) requiere, obviamente, un desarro-
llo mayor, propio de un trabajo monográfico de unas cinco a quince páginas. En todo caso, 
resulta aconsejable la selección de un fragmento representativo del cuento para su comentario 
en profundidad, para mantener los límites aconsejables del comentario entre las dos a cuatro 
páginas. Por otra parte, no se recomienda la inclusión de epígrafes o apartados dentro de 
nuestro comentario, sino que resulta preferible el comentario bien estructurado pero continuo.
Ortotipográficamente, no es conveniente la portada, sino encabezar la primera página 
con el título general del comentario. Dicho encabezamiento mencionará siempre el título del 
texto objeto de comentario: «Comentario a “Los caballos de Abdera” de Leopoldo Lugones»; 
«Análisis de un fragmento de La Regenta de Leopoldo Alas “Clarín”», etc. En este sentido, los 
títulos de las prosas van entrecomillados cuando fueron publicados en un volumen mayor 
(revistas, volumen de cuentos, etc.), mientras que si dicha prosa constituye una obra exenta 
por sí misma (relato breve, novela, etc.) deberá citarse siempre en cursiva, como cualquier 
título de libro.
En el caso de que la prosa seleccionada constituya un fragmento breve (de unas veinte 
líneas como máximo, aproximadamente), no estará de más reproducirlo antecediendo a nues-
tro comentario. Se recomienda reproducirlo a un tamaño de tipo menor y con mayor sangrado 
tanto en el margen derecho como en el izquierdo, siempre en párrafo justificado.









ANÁLISIS DE «EL GRILLO MAESTRO» DE AUGUSTO MONTERROSO
Antonio Rivero Machina
Grado de Filología Hispánica
Allá en tiempos muy remotos, un día de los más calurosos del invierno, el Director de la 
Escuela entró sorpresivamente al aula en que el Grillo daba a los Grillitos su clase sobre el arte 
de cantar, precisamente en el momento de la exposición en que les explicaba que la voz del 
Grillo era la mejor y la más bella entre todas las voces, pues se producía mediante el adecuado 
frotamiento de las alas contra los costados, en tanto que los pájaros cantaban tan mal porque 
se empeñaban en hacerlo con la garganta, evidentemente el órgano del cuerpo humano menos 
indicado para emitir sonidos dulces y armoniosos.
Al escuchar aquello, el Director, que era un Grillo muy viejo y muy sabio, asintió varias 
veces con la cabeza y se retiró, satisfecho de que en la Escuela todo siguiera como en sus 
tiempos.
Augusto Monterroso, La oveja negra y demás fábulas (Punto de lectura, 2000)
Inicio de nuestro comentario. 
Más allá de las veinte líneas resulta inoperante su reproducción y se remitirá a la edición 
manejada para su cotejo por parte del lector interesado. Para ello, en las citas textuales al texto 
presentes en nuestro comentario, bastará con citar el número de página en el que se encuen-
tra, reseñando en la primera cita la edición manejada (editorial y año). Si la cita se encuentra 
en una página se indicará con la abreviatura (pág.) o la letra (p.). Si la cita se reparte en más 
de una página se emplearán sus plurales (págs.) o (pp.). Por otro lado, a menudo el fragmento 
seleccionado omitirá algunos pasajes menos significativos, desde una frase a varios párrafos, 
según los casos y qué se desee recoger en dicho fragmento. Para señalar dicha omisión del 
texto original se empleará el signo de los tres puntos suspensivos dentro de un paréntesis o 
entre corchetes: (…) […].
3. PRINCIPALES ELEMENTOS DEL TEXTO NARRATIVO
El análisis de un texto narrativo en prosa ofrece numerosos retos a su comentarista. Muchos 
son los aspectos y elementos a tratar. Los teóricos de la literatura en general, y los especialistas 
en narratología en particular, han tratado de determinar algunos de los elementos más defini-
torios y relevantes de cuantos pueden configurar un texto narrativo:
 • Argumento y tema. El argumento supone aquello que sucede en el texto, la serie de aconte-
cimientos, pensamientos y emociones en conflicto narrados y descritos (un niño se enamora 
de su compañera de clase). Por su parte, el tema supone el concepto abstracto que vertebra 
la mayor parte de los contenidos del texto (el primer amor de la infancia). En este sentido, 
el argumento sirve de soporte para el tema.









 • Fábula y trama. Esta distinción, señalada por Aristóteles en su Poética, discrimina el conjunto 
de hechos narrados en el argumento, que constituye la fábula (qué se cuenta), de la manera 
en que dichos sucesos se presentan al lector (cómo se cuenta), que constituye la trama. 
Como ejemplo, que un niño se enamore de su compañera puede ser narrado de manera 
lineal y en presente desde la primera persona del niño, desde el recuerdo de un anciano con 
constantes saltos en el tiempo de la narración, alternando el testimonio del niño y la niña, 
etc. En este caso, la trama sirve de soporte para la fábula.
 • El cronotopo. Este concepto, formulado entre otros por Mijaíl Bajtín, señala la centralidad en 
el fenómeno narratológico del espacio y el tiempo. La localización de la fábula en lugares 
y momentos precisos determinan como pocos elementos el desarrollo de la narración. La 
administración del tiempo narrativo, particularmente, resulta clave en la conformación de la 
trama (retrospecciones, elipsis, prospecciones, etc.).
 • Focalización. Este aspecto de la narratología, estudiado entre otros por Gérard Genet-
te, incide en el autor o autores del discurso narrativo. Es decir, quién cuenta la historia 
(nunca identificable con el autor real, histórico o material del texto, incluso cuando son 
aparentemente coincidentes). Atendiendo a la focalización se establece una rica tipolo-
gía de narradores, bien homodiegéticos (el narrador es un personaje de la fábula), bien 
heterodiegéticos (el narrador no es personaje de la fábula), bien omniscientes (el narrador 
conoce todos los elementos de la fábula, incluso el pensamiento íntimo de sus personajes), 
bien testigos (el narrador solo puede narrar y describir aquello que presencia de manera 
directa).
4. PASOS PARA LA ELABORACIÓN DEL COMENTARIO
La elaboración de un comentario de textos narrativos equilibrado y completo, guardando 
siempre la máxima de la proporcionalidad, requiere atender a las tres dimensiones propias de 
todo texto literario: lo histórico, lo formal y el contenido en sí mismo.
4.1. localización dEl tExto
El especialista debe partir siempre de lo más sencillo y evidente, y por ello mismo en oca-
siones obviado, a la hora de enfrentarse a un texto de manera crítica. Esto es, empezar por el 
principio diciendo de qué texto se trata. Se consignará así el título en caso de tenerlo, en qué 
obra, repertorio o pieza mayor se inserta en caso de hacerlo, su autor en el caso de conocerse, 
y la fecha exacta o aproximada de composición y publicación (no siempre coincidentes) en 
caso de saberse. En este primer punto, se incidirá en cada aspecto siempre que sea relevante. 
Esto es, la fecha de composición y la biografía del autor pueden aportar un elemento funda-
mental para nuestra interpretación o puede no importar de manera realmente determinante. 
Seremos especialmente cuidadosos en no aportar ningún dato histórico o biográfico que no sea 
verdaderamente relevante para su análisis. El comentario de texto no será nunca una excusa 
para volcar conocimientos sobre el autor o su época de manera injustificada.









4.2. análisis Estilístico y formal
Conviene no perder nunca de vista que un texto literario guarda ciertas propiedades lingüís-
ticas en su discurso que, convencionalmente, lo distinguen del lenguaje común. Según estable-
ciera Roman Jakobson en sus funciones del lenguaje, una de ellas es la llamada función poética, 
que tiene en el propio mensaje la centralidad de sus intenciones. Es decir, un texto literario 
(sea lírico, dramático o narrativo) convierte al propio texto, el mensaje, en el elemento central 
de la comunicación. Recordamos esto para llamar la atención sobre el hecho de que un texto 
narrativo, incluso cuando está enmascarado tras un aparente coloquialismo (cuando el narrador 
es un personaje de la fábula y realiza un relato testimonial, empleando un lenguaje vulgar o 
improvisado, por ejemplo) encierra siempre un ejercicio de premeditación y oficio literarios.
Por lo tanto, antes de pasar al análisis sistemático de los diferentes contenidos narratológi-
cos de nuestro fragmento de prosa ficcional deberemos dedicar algunas líneas al comentario 
del discurso lingüístico en sí mismo. Dicho de otra manera, de qué manera está escrito. Al 
igual que sucede con los contenidos, el análisis formal de un texto narrativo en prosa puede 
enfocarse de muy diversas maneras. Indicaremos como algunos elementos destacables las 
nociones de tono y secuencia.
 • Tono. Se define por la actitud tomada por el sujeto de la narración ante su audiencia en 
el texto literario. El tono puede ser formal, informal, solemne, íntimo, confesional, irónico, 
pesimista, lírico, nostálgico, etc. Esta actitud del narrador (o las diferentes actitudes de los 
diversos narradores) en la construcción de una ficción narrada en prosa no es una cuestión 
secundaria, sino que constituye un elemento siempre altamente significativo. Muy relaciona-
do con el tono está el léxico o registro empleado: culto, vulgar, arcaizante, etc.
 • Secuencia. El texto narrativo se define, obviamente, por la narración: dar cuenta de una 
serie de sucesos o, dicho de otro modo, del desarrollo textual de una acción. Ahora bien, 
la prosa literaria de ficción no se limita al discurso lineal de una narración sino que para 
su desarrollo introduce diferentes secuencias. A la narración (contar sucesos concretos de 
la trama, acciones puras) se suman secuencias que conducen el relato igualmente hacia su 
desenlace. Las secuencias más importantes y comunes son la descripción y el diálogo. No 
obstante, existen otro tipo de secuencias nada infrecuentes como el monólogo interior, el 
collage o la inserción de textos ajenos al discurso del narrador y de sus personajes. Así pues, 
en nuestro fragmento comentado determinaremos si estamos ante un diálogo (y de qué tipo, 
directo o indirecto), si predomina lo descriptivo o la acción pura. Estas secuencias, más allá 
de sus contenidos, imponen siempre una lógica formal: predominio de los verbos de acción 
en la narración pura; de lo nominal y adjetival en la descripción; o el uso de las distintas 
convenciones tipográficas en el diálogo (uso de guiones, comillas, etc.).
4.3. análisis dEl contEnido y su Estructuración discursiva
Es en el desentrañamiento del contenido donde mayores retos se plantean a la narratología. 
No es más que la vieja dicotomía aristotélica entre fábula y trama. En este sentido, la narrato-









logía ha tratado de tipificar los principales elementos de toda narración: el lugar y el tiempo (el 
cronotopo), el narrador o narradores (la focalización), los personajes y la estructura narrativa.
 • Cronotopo. Más allá de dotar de un escenario o marco a la narración, las nociones de 
tiempo y espacio determinan algunos de sus mecanismos más esenciales. La administración 
del tiempo, por ejemplo, resulta clave en el desarrollo del argumento ante el lector. Así, por 
ejemplo, el empleo de retrospecciones o analepsis (los flash back del cine), prospecciones o 
prolepsis (flash forward) para ordenar la fábula a conveniencia de la trama provocando sus-
pense, anagnórisis, expectación, etc. En nuestro comentario, comenzaremos por determinar 
el lugar y el tiempo del fragmento (también en el caso de ser premeditadamente indetermi-
nados), observando en su caso la presencia de recursos asociados a ellos o su peso en el 
texto (la importancia del paisaje rural en una novela costumbrista, por ejemplo).
 • La focalización. Indicaremos siempre en nuestro comentario ante qué narrador nos encon-
tramos: bien homodiegético o interno (es un personaje de la propia fábula), bien heterodie­
gético o externo (no pertenece a la fábula, no experimenta las acciones de lo narrado); bien 
omnisciente (conoce todos los elementos de la fábula), bien testigo (se limita a narrar lo que 
puede percibir desde su posición de narrador).
 • Los personajes. Toda fábula ficcional (dramática o narrativa) necesita de unos personajes 
para desencadenar, experimentar y sufrir sus acciones. En este sentido, el análisis de estos 
personajes, actores o agonistas desvelará muchas claves del hecho narrativo. También con 
ellos se han desplegado diversas tipologías, desde las basadas en la importancia o centra-
lidad de los personajes (protagonistas, antagonistas, secundarios, etc.) a las que atienden a 
si los modelos de construcción de dichos personajes son planos o redondos, tipos o com-
plejos. En este sentido, los personajes se pueden construir de manera más plana cuando lo 
decisivo en ellos es el rol que desempeñan o la temática que encarnan (el asesino, el malo, 
el héroe, la enamorada, etc.); o de manera más compleja cuando se sustentan en caracteri-
zaciones psicológicas elaboradas y particulares. No obstante, el hecho de que un personaje 
sea complejo no implica que no desempeñe en ocasiones un rol claramente identificable.
 • La estructura. Teniendo bien presente la distinción entre fábula y trama, de la ordenación 
de esta última obtendremos la estructura narrativa del texto. Si el texto está bien construido, 
dicha estructura no solo no será caprichosa en cuanto a la fábula, sino que incluso podrá 
relacionarse en algunos casos con el propio tema del texto (un texto que verse sobre la 
locura puede presentar una estructura incoherente y caótica, por ejemplo). La preceptiva 
clásica y los usos tradicionales revelan como la estructura más arquetípica de la narración 
la triple división en planteamiento, nudo y desenlace. No obstante, ya los autores clásicos 
practicaron otros modelos como el comienzo in medias res por el que la trama arranca 
desde el punto más álgido del conflicto para completar los hechos precedentes en la fábula 
a través de retrospecciones. Así mismo, desde el siglo XX particularmente, los esquemas 
narrativos se han complicado desde el puro experimentalismo al empleo razonado de 
estructuras innovadoras.
Una de las reglas de oro en el comentario de un texto narrativo es la de no incurrir nunca 
en el resumen argumental. Acudiremos a él siempre que sea pertinente para justificar nuestros 









comentarios (por qué la estructura es lineal o circular, por qué decimos que determinado 
pasaje es irónico, por qué tal personaje es complejo, etc.). Finalmente, analizados sus prin-
cipales componentes, podremos determinar con mayor rigor, más allá del argumento de la 
narración, cuál es el tema o temas desarrollados por el texto sujeto a nuestro comentario, y con 
qué intenciones.
4.4. suma y conclusionEs
Tras haber localizado el texto comentado, examinado su contenido y detectado su estruc-
tura narrativa, no tendremos un buen comentario si no cumplimos dos requisitos irrenuncia-
bles: que toda la información reseñada sea pertinente, y que funcione en un mismo sentido. Es 
decir, que fondo y forma colaboren en una interpretación coherente del texto.
Con esta premisa, seremos capaces de preguntarnos el porqué de la estructura narrativa 
elegida, el porqué de las palabras elegidas, el porqué del tema y por qué en ese autor y en 
ese tiempo. Repasar el quién, el cuándo, el cómo y el qué para llegar al porqué de todo ello. 
Desarmar el artefacto literario para poder rearmarlo. Y entender que con ello no se agota la 
multiplicidad de significados de un buen texto literario.
5. EJEMPLO DE COMENTARIO DE TEXTO NARRATIVO
ANÁLISIS DE «LAS NUBES» DE AZORÍN
Antonio Rivero Machina
Grado de Filología Hispánica
Calixto y Melibea se casaron –como sabrá el lector si ha leído La Celestina– a pocos días de ser 
descubiertas las rebozadas entrevistas que tenían en el jardín. Se enamoró Calixto de la que después 
había de ser su mujer un día que entró en la huerta de Melibea persiguiendo un halcón. Hace de esto 
dieciocho años. Veintitrés tenía entonces Calixto. Viven ahora marido y mujer en la casa solariega de 
Melibea; una hija les nació, que lleva, como su abuela, el nombre de Alisa. (…) Acá y allá destacan 
silloncitos de cadera guarnecidos de cuero rojo o sillas de tijera con embutidos mudéjares; un conta-
dor con cajonería pintada y estofada talla, guarda papeles y joyas; en el centro de la estancia, sobre 
la mesa de nogal, con las patas y las chambranas talladas, con fiadores de forjado hierro, reposa un 
lindo juego de ajedrez con embutidos de marfil, nácar y plata (…).
Calixto está en el solejar, sentado junto a uno de los balcones. Tiene el codo puesto en el brazo 
del sillón y la mejilla reclinada en la mano (…). Siglos después de este día en que Calixto está con 
la mano en la mejilla, un gran poeta –Campoamor– habrá de dedicar a las nubes un canto en uno 
de sus poemas titulado Colón. Las nubes –dice el poeta– nos ofrecen el espectáculo de la vida. (…) 
«Vivir –escribe el poeta– es ver pasar». Sí; vivir es ver pasar: ver pasar allá en lo alto las nubes. Mejor 
diríamos: vivir es ver volver. Es ver volver todo un retorno perdurable, eterno (…). Las nubes son la 
imagen del tiempo. (…)
En el jardín todo es silencio y paz. En lo alto de la solana, recostado sobre la barandilla, Calixto 
contempla extático a su hija. De pronto un halcón aparece, revolando rápida y violentamente por 
entre los árboles. Tras él, persiguiéndole todo agitado y descompuesto, surge un mancebo. Al llegar 
frente Alisa se detiene absorto, sonríe y comienza a hablarle.









Calixto le ve desde el carasol y adivina sus palabras. Unas nubes redondas, blancas, pasan len-
tamente sobre el cielo azul en la lejanía.
José Martínez Ruiz «Azorín», Castilla (Biblioteca nueva, 2000)
El presente extracto de «Las nubes» nos acerca a dicho capítulo del volumen que publicara 
el alicantino José Martínez Ruiz, más conocido como «Azorín», bajo el significativo título de 
Castilla en 1912, mismo año en el que Antonio Machado publicara la primera edición de su 
poemario Campos de Castilla. La crítica ha señalado la pertenencia de Castilla a una trilogía 
azoriniana que vendría a rematar, tras la publicación de Los pueblos en 1905 y España en 1909. 
En todo caso, en este libro de Castilla, con sus diversos capítulos, Azorín practica su célebre 
prosa a medio camino entre el artículo de opinión, el cuadro de costumbres, el libro de viajes, 
el ensayo filosófico, el poema en prosa y la pura narración ficcional. Buena muestra de ello es 
el texto que nos ocupa, «Las nubes».
Nos encontramos ante un texto cuidadosamente escrito, en la prosa castiza y granada que 
caracteriza a uno de los miembros del Noventayocho más conocidos. El tono que define «Las 
Nubes», como en buena parte de Castilla, oscila entre el lirismo, la evocación y el discurso 
reflexivo. La nostalgia impregna las palabras del texto, bajo el estandarte de la España áurea 
y el gusto por los clásicos castellanos que tanto frecuentara el regeneracionismo literario 
español. Concretamente, «Las nubes» se construye con una fuerte presencia de lo descriptivo, 
relegando al papel de espectador tanto al lector como al narrador como al propio protagonista, 
Calixto, representado como espectador de la breve acción desarrollada: la llegada de un joven 
desconocido a su jardín. Frente a tan escueta acción, el texto se demora y se gusta en una 
minuciosa y preciosista descripción de la casa solariega de Melibea, ofreciendo un menudo 
catálogo de objetos preciosos y cotidianos como el mobiliario, útiles de cocina, etc.
Sobre esta prosa evocadora, nostálgica y eminentemente descriptiva nos encontramos con 
un narrador omnisciente y heterodiegético, situado además en el presente del año de publi-
cación de 1912 –la cita al poeta Ramón de Campoamor así lo sitúa– y por lo tanto lejos del 
cronotopo de los personajes. Efectivamente, con la referencia inicial a los protagonistas de La 
Celestina, Calixto y Melibea, queda implícito para el lector avisado el cronotopo del texto: la 
Salamanca de finales del siglo XV. Tanto es así que el narrador se propone tomar tal historia y 
tales personajes –bajo la práctica común del autor y de su generación de tomar figuras literarias 
de la tradición española como el Quijote o Don Juan Tenorio– para situarlos dieciocho años 
después del desenlace de la tragicomedia de Fernando de Rojas. Con ello, y contando con la 
complicidad y los conocimientos del lector, el narrador da por conocidos los antecedentes de 
la fábula, tomando de estos lo que más le interesa para su relato: la irrupción de Calixto en el 
huerto dieciocho años atrás en busca de un halcón.
Caracterizado así el cronotopo por parte de un narrador omnisciente, contemporáneo al 
lector y no a los personajes, con la complicidad del auditorio que ya conoce bien La Celes­
tina, la parte central del texto se detiene a un tiempo en la minuciosa descripción, de raíz 
costumbrista y gusto casticista, de las estancias del hogar. El protagonista de «Las nubes» es un 
Calixto ya maduro y padre de una joven que ronda los dieciocho. Más que por la acción que 
desencadena –que, como ya se ha apuntado, es mínima–, su protagonismo radica en el papel 









de espectador que desarrolla. En esta función de contemplar, personaje, narrador y lector se 
funden con el tema central del texto, como se apuntará más adelante. En el centro del relato 
se nos pinta a Calixto «en el solejar, sentado junto a uno de los balcones. Tiene el codo puesto 
en el brazo del sillón y la mejilla reclinada en la mano», en una evidente resonancia cervantina 
y en paralelo a otro de los capítulos de Castilla, titulado «Una ciudad y un balcón». Este ejerci-
cio contemplativo del protagonista definirá la estructura del relato. Como actores secundarios, 
y sin embargo responsables directos de la mínima acción desarrollada, tenemos a la hija de 
Calixto, llamada Alisa, y el joven desconocido. Por otra parte, se dibuja en la joven pareja los 
tipos clásicos del galán y la dama, al tiempo que Calixto –otrora galán en La Celestina– encarna 
el papel del padre o viejo barba. 
Tenemos, así pues, a Calixto, hombre ya maduro, evocando desde el balcón su encuentro 
con Melibea, contemplando –con narrador y lector– los recovecos de su hogar. En ese contem-
plar el narrador toma la voz y suspende su mínima narración para insertar un excurso reflexivo 
sobre las palabras del poeta decimonónico Ramón de Campoamor. Son estas digresiones las 
que convierten a «Las nubes» –como tantos textos de Castilla– en un texto híbrido entre la 
narración y el artículo periodístico. Sirven las palabras del poeta asturiano para la reflexión 
central del texto: «vivir es ver pasar: ver pasar allá en lo alto las nubes. Mejor diríamos: vivir es 
ver volver. Es ver volver todo un retorno perdurable, eterno (…). Las nubes son la imagen del 
tiempo». Tal es el tema principal del texto: el paso del tiempo, siendo este transcurrir siempre 
circular. El relato se cierra, en ese papel protagonista de Calixto como espectador, con la llega-
da de un joven tras un halcón a su jardín, entablando conversación con su hija Alisa. Tal como 
sucediera con sus padres dieciocho años atrás, tal como se abrió nuestro texto. Se configura 
así una estructura completamente circular. Esto es, estructura y mensaje funcionan en perfecta 
sintonía, subrayando la circularidad del tiempo sobre la que se reflexiona.
De esta manera, con las nubes como símbolo y con los jóvenes enamorados de La Celes­
tina como correlato, Azorín reflexiona sobre el pasar del tiempo como ciclo constante de 
retorno. Se hace así eco de las ideas griegas y nietzscheanas del eterno retorno, en aquellas 
fechas ciertamente novedosas para el lector medio español. Estructura y personajes –no por 
casualidad Alisa se llama igual que su abuela– coadyuvan a desarrollar una temática sobre el 
pasar del tiempo y la función contemplativa del escritor que Azorín encarna. No en vano, el 
paso del tiempo será tema capital en buena parte de Castilla. Al mismo tiempo, una estructura 
circular semejante se aprecia en otros textos del volumen como «Una lucecita roja», donde 
se combina el clásico esquema tripartito de planteamiento, nudo y desenlace con el eterno 
retorno. Por otra parte, este ejercicio de retomar la tradición literaria y sus personajes más 
emblemáticos está presente en obras posteriores del alicantino como las novelas Don Juan 
(1922) y Doña Inés (1925).
No en vano, el espíritu político del regeneracionismo del que tanto tomó la literatura del 
Noventayocho en general y la de Azorín en particular perseguía, en último término, la vuelta 
de España al progreso y el liderazgo internacional. Ese papel que encarnara el país en los 
días de Calixto y Melibea, aquellos tiempos clásicos del Renacimiento europeo. Con ese afán 










1. EL COMENTARIO DE TEXTO LITERARIO DRAMÁTICO
Sin lugar a dudas, uno de los géneros académicos de mayor relevancia en los estudios 
humanísticos es el comentario de texto, bien sea histórico, científico, económico, social, de 
prensa o literario, el más afín al ámbito filológico junto con el lingüístico. Dentro del comen­
tario de texto literario pueden existir múltiples especificidades, generalmente dispuestas en 
función de las divisiones genéricas tradicionales: narrativa, lírica, dramática o ensayística, 
entre otras.
El texto dramático es aquel que, respondiendo a una serie de convenciones, desarrolla 
unos temas o conflictos a través del diálogo de sus personajes con el fin de transmitirlos a 
potenciales lectores y espectadores. 
Uno de los primeros asertos que debe tener en cuenta el comentarista (al igual que el 
filólogo) es la diferencia entre texto dramático y teatro. Si bien el primer sintagma se refiere a 
la transcripción de las intervenciones de los personajes de una obra, el teatro (más allá de su 
acepción como espacio de representación) es la conjunción de dicho texto dramático y del 
espectáculo, algo que ya trasciende al hecho literario en sí mismo. Por ello aquí se va a tratar 
del comentario de texto dramático, aunque ello suponga no dedicarse a cuestiones tan inte-
resantes como la puesta en escena, la tramoya, el vestuario o el decorado, circunstancias que 
dependen muy particularmente (al menos si van más allá de las meras acotaciones textuales o 
didascálicas) de cada compañía o de cada montaje.
Como todo texto, el dramático cumple una función principal, y es la de transmitir un men-
saje a los lectores o a los espectadores. Ese mensaje suele estar relacionado con algún aspecto 
vital, social, costumbrista, cultural o con cualquier otro elemento doctrinal. Para cumplir esta 
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función, se sirve de una serie de procedimientos incrustados en los moldes del verso o de la 
prosa, pues ambas formas han perfilado las obras dramáticas a lo largo de los siglos.
Independientemente de la extensión del texto (pues podría existir la necesidad de analizar 
una obra completa, un acto o jornada, una escena o cualquier otro fragmento), el comentario 
debe incluir, como mínimo, dos apartados bien diferenciados: el análisis externo y el análisis 
interno.
En el análisis externo se dispondrán los datos que identifiquen la obra (el título, la autoría, 
la fecha de composición e incluso de representación y el género al que corresponde), los 
antecedentes e influencias que haya recibido (cabría la posibilidad de relacionar obras poste-
riores que tienen el texto objeto de comentario como influencia) y alguna curiosidad o cita de 
autoridad que no suponga el estudio de los componentes internos del texto que se citan más 
adelante. No conviene dilatar esta primera fase del comentario con datos enciclopédicos, sino 
que debe servir como un breve marco histórico-literario que dé sentido (porque un texto lite-
rario siempre tiene un contexto) a la obra, no que condicione las afirmaciones que se viertan 
en el puro análisis de la pieza.
El análisis interno debe entenderse como el capítulo fundamental de todo el comentario de 
texto, y por ello se deberá prestar especial cuidado a su estructura, a las relaciones entre las 
distintas partes, al estilo y a la coherencia de las aseveraciones. En un texto dramático pueden 
distinguirse cinco grandes bloques que permiten analizar de manera aislada sus distintos com-
ponentes: la acción (donde se tratará sobre el respeto o no a la regla de las tres unidades, la 
estructura de la obra, la división en escenas o incidentes y su clasificación, etc.), los recursos 
dramáticos (se explicarán aquellos que sean especialmente relevantes para el texto en cuestión 
y que afecten a las distintas partes que integran la pieza), los personajes (teniendo en cuenta 
las funciones que desarrollan, su relevancia, la relación con otros agonistas, etc.), los temas 
(comentando el contenido que esté presente en la obra dramática: amor, honor, sociedad, 
historia, política, etc. y la forma de tratamiento) y el significado (detallando cuál es la idea 
general que el dramaturgo pretende transmitir al lector o al espectador). Puede utilizarse esta 
división a la hora de estructurar el comentario, pero siempre teniendo en cuenta que todos 
ellos intervienen al unísono en el texto dramático, de tal manera que se entienda la obra como 
un conjunto de elementos que funcionan interrelacionados y no en serie, llegando así a una 
concepción holística de la obra dramática. En cualquier caso, para facilitar el comentario, es 
preferible analizar por separado (sin que ello impida establecer relaciones, lo cual es reco-
mendable) cada una las partes que integran el texto, y debe realizarse pormenorizadamente, 
extrayendo siempre la información del propio texto (aunque puede haber apoyos de biblio-
grafía) y huyendo de valoraciones personales que no deben estar presentes en un comentario 
textual de nivel universitario.
Por último, teniendo en cuenta que cada texto se escribió en un período determinado de la 
historia de la literatura, puede resultar interesante comentar la relación entre la obra y los textos 
de preceptiva de la época de escritura de la pieza, de tal manera que aporten al comentario 
notas adicionales que pueden, si están bien trazadas y con orden (por ejemplo, siguiendo 
nuevamente la división en cinco bloques recomendada para el análisis interno), enriquecerlo.










La extensión de cualquier comentario de texto literario y, en particular, del dramático, no 
está determinada por ningún parámetro salvo que así se indique por parte del profesor. En caso 
de carecer de este tipo de instrucciones, el autor destinará el espacio que sea necesario para 
abordar detalladamente todos los aspectos que deben estar presentes en el comentario para 
garantizar un estudio lo más completo posible.
Al principio del comentario deben situarse los datos de identificación del texto y del 
comentarista, de manera que puede procurarse un título simple y centrado en la página como 
el que se propone en el ejemplo infra, pero no debe olvidarse que conviene identificar la 
edición que se ha utilizado (que será, salvo que el profesor disponga otra, la más fiable crí-
ticamente para un nivel universitario, sin que ello suponga que deba ser, necesariamente, la 
más reciente) alineando su referencia bibliográfica a la izquierda. Posteriormente, alienados a 
la derecha, se situarán el nombre completo del autor y su adscripción institucional o curso y 
titulación a la que pertenece.
Un comentario de texto de nivel universitario es un producto académico que debe obviar 
los juicios de valor. Perseguirá, en cambio, el rigor científico y la conciencia crítica con soporte 
textual y respetará la claridad, el detalle, el estilo lingüístico (culto, pero no barroquista), la 
correcta estructuración y la progresión.
3. EJEMPLO
A continuación se propone el comentario de texto literario dramático de una obra per-
teneciente al género dieciochesco de la comedia neoclásica o comedia de buenas costum- 
bres. Se trata de La mojigata, escrita por el conocido dramaturgo español Leandro Fernández 
de Moratín.
COMENTARIO DE TEXTO DE LA MOJIGATA, DE LEANDRO FERNÁNDEZ DE 
MORATÍN
[FERNÁNDEZ DE MORATÍN, L. (1977): La mojigata. En M. Fernández Nieto (ed.), Teatro 
completo. Madrid, Editora Nacional: II, 7-217]
Ismael López Martín
Tercer curso del Grado en Filología Hispánica
1. DATOS EXTERNOS E INFLUENCIAS
Leandro Fernández de Moratín escribió su comedia La mojigata a finales del siglo xviii, y 
se adscribe al género de la comedia neoclásica, también conocido como comedia de buenas 









costumbres. La comedia fue conocida desde los últimos años de esa centuria, pero no pudo 
representarse hasta 1804.
Algunos textos anteriores pudieron servir como influencias para la pieza; recuérdense, por 
ejemplo, El lindo don Diego de Agustín Moreto o Las tres justicias en una de Pedro Calderón de 
la Barca, donde la educación de los hijos y la libertad para elegir pareja aparecen como temas 
fundamentales. Toma algunos elementos de La petimetra, de Nicolás Fernández de Moratín, 
su padre, de la que expresó que «carece de fuerza cómica, de propiedad y corrección en el 
estilo; y mezclados los defectos de nuestras antiguas comedias con la regularidad violenta a 
que su autor quiso reducirla, resultó una imitación de carácter ambiguo y poco a propósito 
para sostenerse en el teatro, si alguna vez se hubiera intentado representarla». 
2. ANÁLISIS DE LA OBRA
2.1. la acción
La construcción de la acción de esta obra se realiza a base de una serie de incidentes 
principales y secundarios, climáticos y anticlimáticos, los cuales se adscriben al tema general 
de la obra: una relación amorosa en la que se plantea la obediencia o no a las normas de la 
casa paterna. Los incidentes principales se vinculan con el tema del amor, pero los secundarios 
otorgan al dramaturgo la posibilidad de desligarse ligeramente de la historia principal y trazar 
unas historias secundarias que permitan el desahogo del espectador con respecto a la trama 
principal, a veces angustiosa. En cuanto a los incidentes climáticos, cuantitativamente son 
menos numerosos que los anticlimáticos, pues la existencia de un triángulo amoroso es teórica, 
por lo que el clímax de la comedia se centra en la relación padre-hija.
En el acto I se plantea del conflicto amoroso y las malas relaciones entre don Martín y doña 
Clara, cuyo personaje enlaza el contenido del amor con el de las relaciones paterno-filiales, 
este más importante que el primero, como se constatará paulatinamente, pues los incidentes 
principales y climáticos son más numerosos en el tema familiar que en el meramente amoroso. 
El debate teórico entre don Martín y su hermano don Luis acerca del papel de los padres en 
la educación de los hijos marca esta primera parte de la pieza, y ejemplifican sus afirmaciones 
con la concreción de sus hijas. Rápidamente, Leandro Fernández de Moratín nos presenta los 
deseos amorosos de don Claudio por doña Clara y no por doña Inés (como estaba previsto en 
la prehistoria de la obra), solucionándose el triángulo amoroso a través de la renuncia de doña 
Inés por querer dedicarse a la contemplativa vida de los conventos. A partir de este momento, 
y por el motivo que se acaba de explicar, tanto la acción como los incidentes climáticos van a 
estar orientados a la relación paterno-filial de doña Clara con su padre y a la relación amorosa 
de esta con don Claudio, aunque siempre en función de la primera relación.
En el acto II se desarrolla la trama amorosa entre don Claudio y doña Clara. Una de las fun-
ciones que cumple Lucía es, por supuesto, la de servir de confidente, como criada que es. Es 
buscada para alinearse con don Claudio y con don Luis. Don Martín es el principal personaje 
que se opone a la relación, y por eso los agonistas se cuidarán mucho de no revelarle nada, 









por lo que los apartes y la expectación tendrán mucha importancia en esta jornada. Como 
en los otros dos actos, los dos hermanos, don Luis y don Martín, van a debatir acerca de la 
conveniencia de que don Claudio sea el esposo de doña Clara. Se desarrolla el didactismo 
con relación al tema de la educación de los hijos, pero la diferencia en cada uno de los actos 
es el punto de vista desde el que se debate: doña Clara en el acto I, don Claudio en el acto II 
y las dos damas en el último acto.
En el acto III don Martín accede al conocimiento de la relación entre don Claudio y su 
hija y se resuelve toda la trama. En primer lugar, don Martín se entera de que ya no tiene nada 
que hacer en la relación amorosa de su hija, lo que le llena de ira, pero aún faltan unos cuan-
tos versos para que la obra finalice, hecho que nos indica que el tema principal aún no está 
cerrado, pues es la relación padre-hija, que continúa muy mal debido a la desobediencia de 
doña Clara a favor de su propia felicidad. Pero al final la hija es perdonada y el padre asume 
la renovación que la sociedad de su tiempo está experimentando en lo relacionado con la 
libertad para elegir marido.
A modo de síntesis, a continuación se ofrece una sistematización de los incidentes que se 
han explicado para entrever, de un modo global, el desarrollo de la acción en la obra, que está 
estrechamente relacionada con el tema de la educación de los hijos y el significado.
Los incidentes principales son:
a) Don Luis y don Martín debaten sobre el destino de sus hijas (climático).
b) Perico explica a doña Clara el amor que siente don Claudio por ella (climático).
c) Don Claudio dice a doña Clara que la quiere a ella y no a doña Inés (climático).
d) Don Martín pilla al triángulo amoroso en su casa y le mienten sobre su estancia allí (cli-
mático).
e) Don Luis y don Martín debaten sobre la inconveniencia de don Claudio como esposo 
(anticlimático).
f) Don Claudio y doña Clara hablan sobre sus amores (anticlimático).
g) Doña Clara y Perico hablan sobre el enredo amoroso (anticlimático).
h) Lucía cuenta a don Claudio las intenciones de don Luis (climático).
i) Don Claudio se presenta a don Martín ya como futuro esposo de su hija (climático).
j) Doña Clara es desheredada y luego doña Inés restituye su estado (climático).
k) Los esposos son perdonados (anticlimático).
Los incidentes secundarios son:
a) Don Claudio y Perico ponen de manifiesto el amor entre el galán y la dama (climático).
b) Doña Clara se lo cuenta a su prima doña Inés, quien le da permiso para que siga adelante 
en la relación (anticlimático).
c) Perico engaña a don Martín con un dinero (anticlimático).
d) Don Claudio pide a Lucía que le ayude en sus amores a doña Clara (anticlimático).
e) Don Luis pide a Lucía que le ayude a él (climático).









f) Don Luis pregunta a Perico por don Claudio (anticlimático).
g) Don Luis y doña Inés dialogan sobre la suspensión de su boda con don Claudio (climático).
h) Doña Clara y don Luis conversan sobre su futuro con ironía (anticlimático).
i) Don Luis y don Martín debaten sobre la disparidad de caracteres de sus hijas (anticli-
mático).
j) El Tío Juan introduce la agnición del robo de Perico (climático).
Se aprecia que la disposición y ordenación de los incidentes responde a una clara alternan-
cia entre principales y secundarios y entre climáticos y anticlimáticos. Además, todos los actos 
comienzan con un incidente principal (solamente anticlimático en el acto III) y que, a medida 
que avanza el desarrollo de la acción, se intercalan incidentes secundarios, los cuales tam-
bién presentan una equiparación entre los climáticos y los anticlimáticos. Por último, procede 
indicar que todos los actos concluyen con un incidente anticlimático. En este caso, Moratín 
plantea una curva climática que asciende al comienzo del acto y desciende al final, relajando 
al auditorio para el acto siguiente en el caso de los dos primeros y pronunciando la sentencia 
moral en el tercer y último acto.
2.2. los rEcursos dramáticos
El autor de la comedia se sirve de una serie de recursos típicos con el fin de dotar a los 
temas de un mayor dinamismo y facilitar el aprendizaje del público y su adoctrinamiento 
moral. Aunque no todos tienen la misma relevancia, en La mojigata es destacable una serie de 
recursos retóricos con aplicación dramática.
Moratín no inicia la obra por el principio, sino que propone una historia ya comenzada con 
el fin de captar la atención del público desde el primer momento e introducirlo al cien por cien 
en el tema de la obra y, aún más, en el significado, pues ese diálogo entre los dos hermanos 
sobre la educación de los hijos es lo que marcará la enseñanza moral que se desprenderá de 
la comedia. Es el comienzo in medias res. Mediante las conversaciones informativas se ponen 
en boca de los personajes acciones o actitudes de ellos mismos que hacen comprender mejor 
al público determinados sucesos como los pensamientos e ideas de personajes (verso 6) o los 
parentescos (verso 11).
Uno de los recursos típicos es la retrospección, analepsis o flash back, el recuerdo de 
sucesos pasados o incluso no representados porque se sitúan en la prehistoria de la obra o de 
los personajes. Así, afecta especialmente a la acción, a los personajes y a los temas. Algunos 
ejemplos son los siguientes: las supuestas cartas que el padre del galán escribió a don Luis 
(verso 23), los supuestos deseos de doña Clara de ser monja, que veremos que son incier- 
tos (verso 397), el momento en el que Lucía cuenta a don Claudio las intenciones de don Luis 
(verso 2318) o cuando doña Clara recuerda su mal comportamiento con su prima (verso 2801). 
Puede verse que el primero afecta a la prehistoria, el segundo y el cuarto a los personajes y el 
tercero a la acción. En tanto que opuesto al de la retrospección, la prospección, prolepsis o flash 
forward se encarga de adelantar acontecimientos, por lo que afecta especialmente a la acción. 









El autor mantiene la atención del público al presentar como futuribles determinados sucesos 
que los espectadores esperan. Aparece cuando don Luis indica a su hermano que es necesario 
conocer la opinión de su hija sobre el casamiento con don Claudio (verso 53), en el deseo de 
los dos amantes de quedar para verse más tarde y hablar sobre su situación (versos 647, 904, 
1191) y con los consejos de Perico para que su amo no levante sospechas (verso 2376).
El contraste se utiliza en la obra para oponer los caracteres de dos personajes en distintos 
momentos de la acción o para oponer, directamente, dos personajes en función de sus cosmo-
visiones. Así, se recurre a él en la falsa creencia de que doña Clara al principio gustaba de ser 
monja y luego mudó de parecer (verso 42), en las diferencias entre las dos primas (versos 811, 
2795), en el carácter de «muy embustera o muy santa» de doña Clara según su tío (verso 2083) 
y en el perdón final de don Martín a su hija (verso 2834). Mediante este recurso el autor es 
capaz de fomentar en los espectadores la división entre moralmente buenos y moralmente 
malos a fin de un hipotético juicio final. Un tipo de contraste es la oposición binaria, con la 
que Moratín contrapone fuertemente dos conceptos, que en la comedia son personajes, como 
las dos primas (verso 81) o características de personajes, como la mayor o menor belleza de 
una de las primas (verso 993). Puede observarse cómo doña Clara y doña Inés son las que 
concentran las dualidades, y no podía serlo menos, pues en realidad esto está en función de 
la dualidad general de la obra, y es la diferencia de comportamientos entre una y otra. La 
oposición entre apariencia y realidad es uno de los contrastes que más juego da en el teatro 
del Barroco y del siglo xviii. Se trata de un recurso que puede afectar a los personajes: la 
religiosidad encubierta de doña Clara (versos 175, 192, 2071), cuya función primera es la de 
evitar conflictos con su padre, por lo que también se relaciona con los temas, con el de las rela-
ciones paterno-filiales en concreto. Otros ejemplos están intrínsecamente relacionados con la 
acción de la comedia. Así, doña Clara, como su amado, intentará por todos los modos posibles 
evitar los conflictos, y por eso en numerosas ocasiones intenta no cruzarse con determinados 
personajes (su padre y su tío); por este motivo recurrirá al recurso en el verso 730, aunque ya 
es la frontera con la mentira. Los cambios de identidad y disfraces son constantes en las obras 
teatrales, y aun en otros géneros como la novela (la bizantina, por ejemplo), y es por eso por lo 
que también va a aparecer en el texto, concretamente en el pasaje en el que el criado Perico 
se hace pasar por un tal don Sempronio de Hinestrosa para cobrar unos dineros. Sobre este 
incidente, y en el verso 2563, el mismo Perico negará saber algo al respecto. La funcionalidad 
general del recurso de la oposición entre apariencia y realidad radica en la complicación de la 
trama, pero en una complicación de la que el espectador es consciente, suponiendo un juego 
autor-público muy útil para la emisión de juicios morales al final de la obra. Otro contraste es 
el enfrentamiento múltiple, un recurso que se refiere fundamentalmente a los personajes y por 
el que el dramaturgo se decanta para influir en el público de modo que este elija su preferencia 
por uno u otro de los que se enfrentan. De este modo, el auditorio clasifica a los personajes y 
el comediógrafo censura determinados comportamientos. Así, en el verso 2621 se produce un 
enfrentamiento dialéctico entre don Martín y don Luis, por un lado, y don Claudio y doña Cla-
ra, por otro; si bien es cierto que el mayor grado de violencia es generado por los primeros. El 
enfrentamiento dual mantiene todas las características del recurso anterior, la única diferencia 
radica en el número de personas que integran ese enfrentamiento. Un ejemplo sería cuando 
don Martín se enfrenta verbalmente a don Claudio en el verso 2695.









En algunos parlamentos entre agonistas se recurre al aparte: dirigir unas palabras sin que 
se enteren otros personajes. Este recurso está muy relacionado con el de las oposiciones entre 
apariencia y realidad porque emplea el sigilo para comunicar situaciones climáticas y generar 
tensión. En esta comedia hay un aparte en el verso 265, aunque hay más, pero el mencionado 
es el principal, sin ser incluso de especial relevancia para el desarrollo de la acción.
Como obra neoclásica, la importancia de la enseñanza moral que se desea transmitir es 
muy destacable. Así, los comentarios didácticos incluyen sentencias breves entresacadas del 
comportamiento de ciertos personajes a modo de síntesis, y en La mojigata aparecen unas 
sentencias ex contrario: se explica el comportamiento negativo y se reprueba a través de 
una máxima. Así, por ejemplo, se explica en los versos 307 y 308 que los malos hábitos son 
producto individual de cada persona y obedecen a razones mentales, que el dinero es mal 
consejero (versos 1284 y 1285), la importancia de la lectura como método de incentivar la 
cultura, la ciudadanía y el progreso entre el pueblo (verso 1490), etcétera.
El enredo en esta obra no tiene un gran desarrollo, puesto que el tema del amor no recu-
rre excesivamente a situaciones de triángulos amorosos, celos o enfrentamientos amorosos, 
tal y como corresponde a una obra neoclásica. Realmente se trata de un recurso de presenta 
redes de relaciones amorosas o amistosas en determinadas comedias, con el objetivo de que 
los espectadores conciban a los personajes como un todo en el conjunto de los temas. En La 
mojigata el enredo amoroso es prácticamente inexistente debido a que la pareja protagonista 
no se encuentra con los obstáculos de terceros amantes, aunque sí con algunos familiares inte-
resados en casamientos fuera de los deseos de los contrayentes, como es el caso de la relación 
entre don Claudio y sus dos primas. Puede verse esto, verbi gratia, en los versos 575 o 739. Es 
inevitable advertir que este recurso está estrechamente relacionado con el del triángulo amo­
roso. Este, en las comedias de enredo, es el recurso temático y de interrelación básico entre 
los personajes enamorados. La inclusión en una misma relación de distintos personajes des-
encadena celos y otros motivos. Sin embargo, en La mojigata el triángulo amoroso es efímero, 
pues únicamente existe en la mente de don Luis y en la prehistoria de la comedia. Se supone 
que está formado por don Claudio, que se iba a casar con doña Inés, quien hablando con su 
prima doña Clara dice que no le interesa, que se quede con él porque ella se va a dedicar a la 
vida conventual. No debe considerarse un triángulo amoroso solamente cuando es conflictivo, 
pues realmente no tiene que serlo; y en el texto moratiniano existe un triángulo amoroso digno 
de una obra neoclásica serena.
La anagnórisis es uno de los recursos más recurrentes en la historia del teatro clásico. 
Derivado en numerosas ocasiones de otros como la introducción in medias res, las oposicio-
nes entre apariencia y realidad o el enredo, supone el conocimiento de noticias relativas a la 
acción, personajes, temas o al significado moral de la obra que con anterioridad habían estado 
ocultas. Las anagnórisis, que pueden ser internas o externas según la intervención o no del res-
to de personajes, acercan al espectador a la realidad que el autor intenta transmitir. El público 
ha de conocer siempre todos los datos de la obra y por eso ha de estar presente en todas las 
agniciones. Perico le dirá a doña Clara en el verso 588 que don Claudio a quien quiere es a 
ella y no a su prima (anagnórisis que afecta a los personajes) y esta sorprenderá a su criada 
Lucía al transmitirle la misma noticia en el verso 666; el criado Perico explicará a su amo que 









robó un dinero a don Martín y que es totalmente legítimo (verso 1259); don Luis hará saber 
a su sobrina que conoce su secreto en el verso 2117, afectando a los personajes y al tema de 
las relaciones paterno-filiales; don Martín descubre que Perico le había robado el dinero en el 
verso 2579, que afecta a la acción. Un último ejemplo se encuentra en el verso 2690, cuando 
don Claudio dice a su amada que don Martín ya lo sabe todo: este ejemplo de anagnórisis es 
muy importante tanto para los personajes como para el desarrollo de la acción, de los temas 
del amor y de las relaciones paterno-filiales, y en último extremo, para el significado de la obra; 
el padre de doña Clara la despreciará por no obedecerla en cuanto a la elección de marido, 
hecho que el público juzgará teniendo en cuenta las convenciones sociales de la época, ya 
bastante alejadas del Barroco.
Las alusiones literarias muestran citas o referencias sobre textos de la historia de la literatura 
universal. Sirven para ejemplificar comportamientos, para ilustrar al público (inexistentes en 
esta comedia) o como simple mención. Así, para el primer caso se puede acudir al verso 866, 
cuando se cita a un «convidado de piedra». Ello recuerda a la obra de Tirso de Molina titu-
lada El burlador de Sevilla y convidado de piedra (1630) o a No hay plazo que no se cumpla 
ni deuda que no se pague, y Convidado de piedra, de Antonio de Zamora. La otra alusión 
literaria la encontramos en el verso 1450, cuando se cita a Marcolfa y Cacaseno. Se trata de 
una colección de tres cuentos populares, Bertoldo, Bertoldino y Cacaseno, escritos por Croce 
y Banchieri y publicados en 1620. Hay una referencia histórico-literaria a una obra que está 
dentro de la literatura, la teología y la filosofía. Se trata del «Kempis» (verso 1115). En el primer 
tercio del siglo xv, Tomás de Kempis escribió un libro devocional titulado Imitación de Cristo.
La introspección aparece en una única ocasión en la comedia, y es en el verso 1801. El 
galán y la dama hablan sobre sus cuitas amorosas y doña Clara, en una de sus intervenciones, 
muestra sus sentimientos más profundos, relacionándose un tanto con el recurso del lirismo 
debido a la altura lírica, valga la redundancia, de la expresión. Se trata de un recurso utilizado 
en torno al tema del amor por los comediógrafos, y mediante su aplicación el autor pretende 
conmover al público.
La dramática universal no sería la misma si el recurso de la intriga o expectación no existie-
se, pues supone una generación de incidentes climáticos y de tensión que conforman los pun-
tos álgidos de la acción, con la que se relacionan fundamentalmente, aunque también con los 
temas y su desarrollo. En ocasiones aparece íntimamente relacionado con la oposición entre 
apariencia y realidad, la mentira y el aparte: por ejemplo cuando hay conversaciones clandes-
tinas y de repente llegan personajes que no son del agrado de los interlocutores, como sucede 
en los versos 1098 y 1236. También puede aparecer unido a la anagnórisis: en el verso 2555 se 
descubre que Perico robó dinero a don Martín y se espera que este monte en cólera. Cuando 
afecta a los temas y, por extensión en este caso, al significado, es especialmente violento ese 
suspense: don Martín quiere matar a su hija en el verso 2700.
El paralelismo es un recurso literario que no se limita al teatro, sino que se extiende a todos 
los géneros. Tal y como su propio nombre indica, se trata de una figura que pone de mani-
fiesto una simetría de personajes o acciones, y tal es lo que queda patente en el verso 1210, 
cuando Lucía pide dinero a don Claudio, igual que Perico hizo con don Martín. Este recurso, 









un tanto mnemotécnico, implica a los espectadores en una división de los personajes y en una 
relación entre ellos. En el ejemplo planteado se aprecia cómo los dos criados quedan unidos 
por ese carácter usurero. Casi en el otro extremo del paralelismo se encuentra la perspectiva 
múltiple, uno de los recursos más complejos en cuanto al trabajo que requiere por el escritor, 
pues supone una división de las ideas del dramaturgo, desde sus propias convicciones hasta las 
más dispares opiniones, y todas ellas proyectadas en distintos personajes, incluso orientando 
al público en los juicios morales. En el verso 1345 se pone en boca de don Luis una opinión 
de don Martín sobre la rectitud en su modo de educar a su hija, algo que evidentemente 
motiva una opinión en el auditorio y un juicio sobre el padre. Esto llevaría a admitir que el 
recurso de la perspectiva múltiple afecta directamente al significado de los textos. Aparece en 
el  verso 2804, cuando el clímax de las relaciones padre-hija se ha producido y doña Inés dice 
que no recuerda (no quiere recordar) el mal comportamiento que tuvo doña Clara con ella, 
que don Martín contradice, mostrando otro ejemplo de esta técnica.
El simbolismo es un recurso mediante el cual un objeto cobra especial relevancia para el 
desarrollo de la acción. La reiterada aparición de ese objeto hace que el público esté atento. En 
esta comedia, el único símbolo, como representación del compromiso por escrito, es el papel, 
que aparece por ejemplo en el verso 2702.
Al final de la obra, entre los versos 2853 y 2857, Moratín sintetiza moralmente la obra en 
un resumen didáctico con el objetivo de adoctrinar al público: todo teatro neoclásico tiene que 
ser útil y educar al pueblo. El pueblo ha de saber distinguir la virtud «verdadera de la falsa».
2.3. los pErsonajEs
En la comedia aparecen ocho personajes con funciones típicas y tópicas bien definidas. Es 
cierto, por otro lado, que los agonistas (salvo el Tío Juan y don Claudio) pueden relacionarse 
a través de dualidades, es decir, relacionándolos y oponiéndolos entre sí, y así se analizan:
a)  El Tío Juan: la caracterización de este personaje se infiere a través de sus breves inter-
venciones en la comedia, producidas en anticlímax. Protagoniza el suceso del robo del 
dinero y cambio de identidad del gracioso en el acto I. En el acto III volverá a aparecer 
para solucionar mediante la agnición este incidente. Así pues, sus breves intervenciones no 
muestran un desarrollo introspectivo del personaje que permita describir su personalidad, 
únicamente está en la obra para desempeñar una «función de apoyo» que cualquiera de 
los otros personajes hubiera podido asumir, y por eso este personaje no tiene demasiada 
importancia en la comedia.
b)  Don Claudio: aunque tampoco presenta una caracterización nítida, como en el caso ante-
rior, mantiene funciones del tipo del galán: potencia el enredo, desarrolla el tema de las 
relaciones amorosas y emplea confidentes. Es un galán que tiene ciertas características de 
dama, pues carece de autoridad. Aunque manifiesta su opinión y su amor por doña Clara, 
es estoico en su comportamiento. Un ejemplo de esta aseveración es la escena final, en 
la que don Martín descubre el casamiento o futuro casamiento: el galán muestra, en un 









principio, un atisbo de valentía ante el padre de su amada, pero rápidamente esa energía 
se disipa y se retrae a un lado del escenario con su amada para no acercarse a don Martín, 
al que teme, en esos arrebatos de ira. Moratín juega muy bien con el espacio escénico, 
que en esta ocasión es claramente definitorio del carácter miedoso del galán. Además, el 
hecho de que don Claudio pretenda obtener la herencia de doña Clara denota algunas 
características de figurón.
c)  Perico y Lucía: como criados son confidentes, terceros y transmisores de noticias. Sus 
amos, respectivamente don Claudio y doña Clara, departen sobre sus cuitas amorosas, uti-
lizando la prospección al tratar sobre sus planes al respecto. Además, y como venía siendo 
tradicional desde la comedia barroca, conforman un paralelismo amoroso con respecto a 
sus amos, pero incluso con una relación más perfilada. Los dos criados son usureros, pues 
mientras que uno roba dinero a don Martín, la otra se lo pide a don Claudio, el galán, 
para llevar a cabo las peticiones que le ha hecho a fin de contribuir al buen desarrollo 
de la relación amorosa principal. La caracterización no es uniforme, no en vano el criado 
está construido también sobre el tipo del gracioso; la criada no. Perico es más completo 
que Lucía, quien únicamente participa de sus funciones de criada y confidente. Perico, en 
cambio, como gracioso, introduce anticlímax en la escena en la que aparece el Tío Juan. 
d)  Don Martín y don Luis: las dos últimas parejas que se analizan son las más complejas y 
las que tienen mayor desarrollo introspectivo. Así, tanto don Martín como don Luis son 
los padres de las damas, unidos además por un lazo de hermanos. El tipo del poderoso 
sirve a Moratín para perfilar ambas personalidades, y ejercen su autoridad en los temas 
que desarrolla la comedia, aunque con diferencias entre sí. Pudiera parecer a priori que 
don Martín está construido sobre el poderoso en su versión negativa y don Luis sobre la 
positiva. Esta afirmación se basa en el carácter vehemente de don Martín, intransigente e 
intolerable con su hija, a la que quiere tener en el redil de su autoridad en unos tiempos 
en los que ya no está muy claro que eso deba seguir siendo así. En determinadas interven-
ciones de don Luis, por otro lado, se advierte un carácter más abierto y permisivo hacia la 
educación de los hijos, pero claramente está jugando con la apariencia y la realidad, pues 
sus verdaderos pensamientos se destinan a la felicidad de su hija, doña Inés, por medio de 
unos procedimientos moralmente reprobables: el engaño a su hermano para que deje la 
herencia a su hija en vez de a doña Clara. No pueden obviarse las amenazas que don Luis 
profiere a Lucía si no cumple sus órdenes o las tretas y persuasiones que infiere en su her-
mano y en la pareja para causar el desprecio de don Martín. Moratín ejerce una vuelta de 
tuerca a la caracterización de los poderosos, porque mientras uno va de frente el otro «las 
mata callando». Pero rezuma a un cierto despiste la actitud de Moratín, quien no imparte 
justicia a don Luis al final de la obra. Al contrario que los criados, su aparición en la obra 
puede generar clímax o anticlímax, en función de la compañía que tengan en el escenario. 
Cuando aparecen los dos padres suelen recurrir al recurso de los largos parlamentos para 
proponer disquisiciones teóricas sobre los temas que se tratan en la comedia, mientras 
que si uno de los dos aparece con el galán o la dama, rápidamente se crea expectación 
porque don Martín, que tiene más importancia que don Luis en el texto, pone en práctica 
toda su opinión sobre la educación de los hijos y su rechazo del matrimonio entre don 
Claudio y doña Clara.









e)  Doña Clara y doña Inés: aparte de la belleza, estas damas no muestran otra caracteriza-
ción, por lo que sus intervenciones serán las que informen sobre ellas. Doña Clara también 
se construye como galán: tiene la valentía y el arrojo suficientes como para enfrentarse a 
don Martín como medio para conseguir la libertad. Moratín concibe ambas damas desde 
la oposición binaria, y así quiere presentarlas al público. Doña Inés es sumisa y estoica, 
doña Clara rebelde; asumir el hecho religioso es un acto voluntario de doña Inés pero 
impuesto (aunque no aceptado) para doña Clara; mientras doña Inés refleja la educación 
tradicional de los hijos, doña Clara representa la renovación. Las dos se construyen en un 
triángulo amoroso que rápidamente desaparece por una conversación entre ambas. Junto 
con sus padres desarrollan los tres temas de la obra. 
Moratín presenta un bosquejo de las caracterizaciones de los agonistas, y ha de ser el lector o 
el público el que extraiga de sus intervenciones, funciones y relación con los temas de la obra la 
personalidad de cada uno de ellos. Aun así, también es cierto que el dramaturgo otorga un mayor 
protagonismo al cuarteto principal, evidentemente por desarrollar la temática de la comedia.
Se ofrece, a continuación, una tabla en la que se aprecia la importancia de los personajes 
y de los temas en relación con la aparición de cada uno de estos en cada uno de aquellos:
Personaje Amor Relaciones paterno­filiales Educación de los hijos
Don Claudio X
Doña Inés X X
Don Luis X X
Doña Clara X X X
Don Martín X X X
La importancia de personajes en la obra se muestra en el cuadro de forma decreciente y la 
de los temas de izquierda a derecha. Nótese cómo los personajes más importantes aparecen, 
paralelamente, en más ocasiones y en temas más importantes.
2.4. los tEmas
Los temas que desarrolla la comedia son el amor, las relaciones paterno-filiales y la educa-
ción de los hijos, muy frecuentes en la dramaturgia de la época. La relevancia de los agonistas 
en el conjunto de la obra está relacionada con su mayor implicación en estos contenidos.
El tema del amor no tiene un tratamiento como en las comedias sentimentales neoclási-
cas, pues no es el tema fundamental de la obra. El tema tiene algunos componentes básicos y 
recurrentes en este tipo de relaciones: el triángulo amoroso, el enredo, los amores prohibidos, 
las penas de amor, etcétera. Ya se ha explicado cómo el triángulo amoroso entre don Claudio, 
doña Inés y doña Clara es únicamente teórico y no tiene desarrollo en la comedia. Por otro 
lado, la prohibición de los amores está estrechamente relacionada con los otros dos temas, 









considerablemente más importantes que este, pues se entiende el del amor como un simple 
pretexto para ejemplificar la revelación o sometimiento de los hijos a la autoridad paterna: es 
únicamente la aplicación práctica de los otros temas.
Las relaciones paterno-filiales son tratadas desde dos puntos de vista: las buenas relacio-
nes y las malas. Las primeras están representadas por don Luis y doña Inés y, las otras, más 
interesantes para el significado de la comedia, por don Martín y doña Clara. Precisamente por 
su importancia para el significado de la pieza, se concibe el tema de las relaciones paterno-
filiales como un gran grupo del que se entresaca el que se va a analizar a continuación y que 
realmente tiene desarrollo en la obra.
Es la educación de los hijos el principal problema que se plantea en la pieza teatral que 
se estudia. También se entiende desde dos perspectivas: la visión permisiva de don Luis y la 
autoritaria de don Martín, que contrasta con la hija que tiene cada uno: la sumisión de doña 
Inés para don Luis (sería ideal para don Martín) y la rebeldía de doña Clara para don Martín 
(ideal para don Luis). Algo se ha explicado ya al tratar los diferentes personajes, pero lo cierto 
es que Moratín se encarga muy bien de presentar su obra a base de oposiciones duales, tanto 
de personajes como de caracteres. Así, don Martín se limita a prohibir a su hija determinados 
comportamientos y actitudes, intentando imponerle su voluntad por encima de los intereses de 
cualquier otro personaje de la comedia y por encima de los deseos amorosos de su propia hija. 
En cada uno de los tres actos, don Luis y don Martín protagonizan largas disquisiciones 
teóricas sobre el tema de la educación de los hijos, ofreciendo cada uno la vertiente que 
considera más adecuada. La aplicación de esas teorías es la relación amorosa, a la que para-
dójicamente los dos padres se muestran contrarios, aunque por diferentes motivaciones: don 
Luis por querer que su hija se case con él y don Martín por querer que la suya sea religiosa. 
La relación entre los tres temas responde a un eje concéntrico en el que cada tema está 
recogido en uno superior, y este en el contexto del significado general de toda la comedia:
Amor
Relaciones paterno-filiales
Educación de los hijos
Significado de la obra
En consecuencia, explicar la significación general de la obra permitirá, en orden inverso, 
asumir la intención que persiguió el autor al escribir la pieza.










La educación de los hijos y su libertad para elegir pareja estaba muy de actualidad. La 
tradición mantenía que los padres tenían la potestad absoluta de casar a sus hijos con quienes 
ellos decidieran en función de los parámetros que entendieran convenientes: el prestigio social, 
la economía o un concierto económico, por ejemplo. Se escribieron muchas comedias en las 
que se presentaba esta situación y la hija tenía que contraer matrimonio con quien le habían 
dicho, aunque ella no quisiera, por respeto a sus padres. Pero a partir de la segunda mitad del 
siglo xviii, con el Neoclasicismo, las mujeres inician una serie de reivindicaciones relaciona-
das con su propia vida, como puede ser su deseo de elegir marido por ellas mismas (no debe 
perderse de vista que esta posición ya fue defendida, en literatura, durante la centuria anterior, 
pero no con la misma recurrencia). La tenacidad de las mujeres comenzó a forjar unas ideas 
nuevas de libertad y apertura durante el último tercio del siglo y las primeras décadas del xix 
desconocidas hasta entonces, aunque contó con la férrea oposición paterna, en algunos casos. 
Moratín es un hombre avanzado a su tiempo, y aunque muestra las dos posturas en su obra 
(la tradicional y la innovadora), se decanta por la que triunfará con el paso de los decenios. Y 
esto propone en su obra: la mujer tiene derecho ya a decidir sobre su felicidad.
Una vez hecho este análisis, se entiende que el conflicto amoroso (tema del amor) hace 
que los familiares discutan (tema de las relaciones paterno-filiales) porque los padres tradicio-
nalistas quieren seguir ejerciendo una autoridad sobre sus hijos (tema de la educación de los 
hijos) que el devenir de los siglos les ha arrebatado (significado de la obra: libertad de elección 
de marido) a favor de un progreso que defendían los ilustrados y que, como medio para adoc-
trinar al pueblo en valores «civilizados» y «modernos», plasmaron en las obras dramáticas de 
su época.
3. LA RELACIÓN DE LA COMEDIA CON LA PRECEPTIVA DE LA ÉPOCA
Puesto que La mojigata es una obra neoclásica, la inmensa mayoría de las reglas que pro-
pugnan los reformadores ilustrados se cumplen, y más si se tiene en cuenta que uno de esos 
preceptistas es el propio autor de la comedia: Leandro Fernández de Moratín.
Uno de los temas a los que más importancia dan los preceptistas es a la regla de las tres 
unidades: acción, tiempo y lugar. Esto es claramente respaldado por Ignacio de Luzán y por 
Blas Nasarre, quien dice que ya Miguel de Cervantes las defendió en el Quijote. Nasarre 
explica que las obras son tan malas porque entre distintos actos los personajes pueden viajar 
por continentes (unidad de lugar) y crecer demasiado (unidad de tiempo). Además, considera 
que se mezclan escenas que en nada interesan a la acción principal y al auditorio (unidad de 
acción). La comedia de La mojigata, como cualquier otra obra neoclásica, cumple con las 
unidades: la única acción que hay (evolución de los temas del amor y la educación de los 
hijos desde disquisiciones teóricas y prácticas) se desarrolla en una sala de la casa de don Luis 
y entre las diez de la mañana y las cinco de la tarde. Moratín se encarga de facilitar al lector 
toda esa información en la acotación inicial. 









La tradicional división entre tragedia y comedia, tan defendida por Luzán en su Poética y 
por Nasarre, se cumple a la perfección, pues el estilo sencillo define el lenguaje de los perso-
najes y los sucesos que se cuentan se destinan al adoctrinamiento de los espectadores.
El recurso de la verosimilitud es defendido por todos los preceptistas: Jovellanos dice que 
los comediógrafos barrocos la desterraron, Nasarre especifica que el «buen arte» de las come-
dias requiere este recurso, Luzán considera que «ha de ser asimismo la fábula maravillosa y 
verisímil» y Nicolás Fernández de Moratín la relaciona con las tres unidades. La mojigata no 
presenta inverosimilitudes ni en relación con las unidades –que respeta–, ni con el decoro, ni 
con los incidentes de la acción.
El resto de figuras y recursos literarios son tratados con mayor profundidad por Luzán. 
Se encarga de las mudanzas de fortuna (que considera esencial para las tragedias), la retros-
pección: «debe hacer saber al auditorio, siempre que importe, el origen y las causas de la 
acción representada que precedieron al principio de la misma acción», la introducción in 
medias res: «si se ha de empezar por el medio, poniendo después del medio el principio», 
el contraste: «variando las costumbres e inclinaciones de las personas, y la sentencia y la 
locución», el enfrentamiento dual: «que allí riñan dos competidores», la anagnórisis: «pasaje 
improviso del desconocimiento al conocimiento», la expectación: «teniendo en continua 
suspensión los ánimos del auditorio», alternancia entre escenificación y narración: «de 
ninguna manera se deben hacer las muertes en público, sino informar de ellas al auditorio 
por vía de narración», la justicia poética: «al fin de la comedia quede siempre feliz y pre-
miada la virtud y castigado el vicio» o la alegoría al tratar de los autos sacramentales. La 
comedia de Moratín presenta, excepto la alegoría, todos esos recursos que Luzán menciona 
directamente.
Cuando Blas Nasarre explica algunas de las características que deben tener las comedias 
hace referencia a que deben estar protagonizadas por gente popular para adoctrinar con la 
burla determinados comportamientos y actitudes. Moratín también recomendará que la «sen-
cillez» predomine en el lenguaje.
Por otro lado, Luzán propone cuatro características para los personajes: bondad, decoro, 
semejanza (para argumentos históricos) e igualdad de carácter de principio a fin. Aunque esto 
lo aplica a la tragedia, puede decirse que en La mojigata se cumple únicamente el decoro. La 
bondad no puede darse porque no se defienden grandes tesis morales, la semejanza tampoco 
porque la obra no está basada en un suceso histórico y la igualdad tampoco porque al final 
don Martín perdona a su hija y acepta que tiene libertad para elegir marido.
Nicolás Fernández de Moratín explicará que «la comedia pinta a los hombres como son, 
[con] sus incidentes de la vida doméstica». Realmente su hijo Leandro demuestra en su obra 
que no solo las disputas paterno-filiales son posibles en la realidad cotidiana, sino que el 
tema de la educación de los hijos está muy presente en la Ilustración. Jovellanos dejará claro 
que el teatro es un medio para educar a los jóvenes, pues son muchos los que asisten a las 
representaciones; y aunque acepta que hay medios mejores, opina que el del teatro también 
debe aprovecharse.









Esa idea de educación de Jovellanos también la describe Luzán en su Poética. Leandro 
Fernández de Moratín propone una comedia en la que, por medio de un tema muy actual 
(incluso para nuestra contemporaneidad), nos acerca a un nuevo modelo social y educativo, 
más moderno y con libertades, y lo hizo con el aplauso del público, sintetizando la opinión de 
su padre de que una comedia ha de poseer «utilidad y deleite», porque ha de tener «instrucción 









1. EL COMENTARIO DE TEXTO LITERARIO ENSAYÍSTICO
El comentario de texto literario ensayístico es el género académico (dentro de los comenta-
rios textuales) que se encarga de analizar una obra completa o un pasaje adscrito a ese género 
literario que, históricamente, empezó a practicarse con regularidad mucho más tarde que el 
resto: el ensayo.
El ensayo es un texto que trata sobre algún tema de manera interesada o no y que, a través 
de su estudio, análisis y evaluación, persigue la instrucción o, al menos, el establecimiento 
de conclusiones o razones fundadas sobre el particular. Empezó a desarrollarse a partir del 
siglo XVIII, aunque la centuria siguiente fue especialmente favorable a su cultivo, y su extensión 
llega a la actualidad.
A menudo se emplea el término ensayo para designar trabajos dispares, desde un «ensayo» 
para una asignatura (que suele referirse en realidad a un ejercicio de investigación, de revisión 
bibliográfica o de comentario sobre algún tema) a un artículo de costumbres, un trabajo de 
investigación o una monografía. Conviene diferenciar muy bien estos géneros y entender que el 
ensayo (que puede ser literario o no) es un texto orgánicamente culminado que analiza discur-
sivamente un tema con los procedimientos y fines propedéuticos explicitados con anterioridad.
De extensión variable, a menudo está escrito en forma de discurso y respeta algunas de 
las convenciones clásicas de la retórica, como las partes que integran la inventio (exordium, 
narratio, argumentatio, conclusio).
El comentario de un ensayo debe incluir un apunte sobre el contexto, un análisis com-
pleto de las ideas vertidas en la obra y una mención, acaso sintética, del estilo en el que está 
compuesto.
XII. GUÍA PARA LA ELABORACIÓN DE COMENTARIOS  
DE TEXTOS LITERARIOS (ENSAYÍSTICA)
Ismael López Martín









El contexto contendrá datos relevantes que permitan identificar el marco en el que se 
inscribe el texto, y por supuesto el título y la obra en la que se inserta (si es el caso), el autor y 
el período histórico o la estética a la que pertenece. Como sucede con cualquier comentario 
de texto, no conviene abusar de datos externos o paratextuales que desnaturalizan, según las 
convenciones actuales, la función de este género académico.
El análisis del texto tiene que establecer una estructuración del ensayo en apartados, los 
cuales deben responder a funciones distintas o contenidos separables en el conjunto de toda 
la obra. Procede el examen de cada una de estas partes a lo largo del comentario, y dentro 
de ellas se exige la identificación de las ideas principales y secundarias que transmite el autor, 
la posición que este mantiene, su intención, la argumentación que sostiene y, si es el caso, 
algunas referencias metatextuales que ennoblezcan el comentario. El estudio de las distintas 
ideas del ensayo debe realizarse a través de su interrelación, y no de su paráfrasis, aunque esto 
no implica que no puedan realizarse breves citas textuales.
El capítulo final del comentario de texto ensayístico puede destinarse a una valoración 
del estilo, a la justificación de su estructura en función de este y a una síntesis de su finalidad.
2. PAUTAS ESPECÍFICAS
Al comienzo del comentario, en el centro de la página, puede incluirse un título aséptico 
como el que se propone en el ejemplo siguiente. Es muy recomendable citar la edición del 
ensayo que se ha utilizado, y para ello el comentarista debe decantarse por aquella que ofrez-
ca mayores garantías en relación con la fiabilidad crítica y ecdótica del texto transcrito. Esta 
referencia bibliográfica se situará, alineada a la izquierda, inmediatamente después del título 
de todo el trabajo.
Seguidamente, alineados a la derecha, se consignarán los datos identificativos del autor 
del comentario de texto: nombre completo, adscripción institucional o curso y titulación a la 
que pertenece.
La extensión (que no está predefinida salvo que el profesor lo disponga) debe ser la sufi-
ciente como para abordar pormenorizadamente todos los aspectos destacables del ensayo.
Un comentario de texto de nivel universitario debe obviar las valoraciones personales 
sobre el contenido del ensayo, sus argumentaciones, las ideas del autor o su estilo. Estará, en 
cambio, bien organizado, respetará la claridad y perseguirá la corrección lingüística, el rigor 
y la coherencia.
3. EJEMPLO
El comentario de texto que se propone como modelo está realizado a partir del ensayo La 
sociedad presente como materia novelable (1897), que fue, a su vez, el discurso de ingreso en 
la Real Academia Española de Benito Pérez Galdós.









COMENTARIO DE TEXTO DE LA SOCIEDAD PRESENTE COMO MATERIA NOVELA­
BLE, DE BENITO PÉREZ GALDÓS
[PÉREZ GALDÓS, B. (1990): La sociedad presente como materia novelable. En L. Bonet 
(ed.), Ensayos de crítica literaria. Barcelona, Península: 157-165]
Ismael López Martín
Cuarto curso del Grado en Filología Hispánica
1. EL CONTEXTO
Benito Pérez Galdós se incorporó a la Real Academia Española, como miembro de núme-
ro, en 1897. Su discurso de ingreso, el ensayo titulado La sociedad presente como materia 
novelable, que inspira este comentario, obtuvo respuesta en la misma sesión por parte de 
Marcelino Menéndez y Pelayo. Por esos momentos, Galdós ya era un novelista de reconocido 
prestigio. En ese mismo año publicó Misericordia y El abuelo; y al año siguiente comenzó la 
impresión de la tercera serie de sus Episodios Nacionales, que llevaban sin aparecer desde 
hacía casi dos décadas.
2. ANÁLISIS DEL TEXTO
El ensayo galdosiano carece de una extensión desmedida, pero ello no impide que puedan 
establecerse cinco grandes partes que estructuran el texto y que, además, respetan la tradicio-
nal ordenación retórica de los discursos. Como se verá a la largo de este comentario, la ligazón 
entre los distintos bloques (especialmente los centrales) responde a una lógica progresiva y 
causal, sobre todo teniendo en cuenta la intención del autor.
La obra consta de quince párrafos, y la división que puede realizarse es la siguiente: intro-
ducción (párrafos 1 a 4), definición de novela (párrafo 5), estudio sociológico (párrafos 6 a 9), 
mecanismos de creación novelística (párrafos 10 a 13) y conclusiones (párrafos 14 y 15). A con-
tinuación se procede a sistematizar el análisis del texto a partir de cada uno de estos apartados.
2.1. introducción
Los cuatro primeros párrafos del ensayo responden, claramente, a algunos de los tópicos 
retóricos que, según la preceptiva clásica, deben estar presentes en un buen discurso. No 
participan, así, del análisis crítico o de la doctrina que Pérez Galdós transmite a los oyentes 
(en la sesión académica) y lectores en las partes posteriores del ensayo, especialmente en las 
tres centrales.
Así, el autor se encarga de enmarcar su propio discurso en el cronotopo concreto de su 
pronunciación (actio o pronuntiatio), sin olvidar que se trata de un acto académico de gran 









solemnidad que le produce desasosiego. Establece una clara dicotomía entre él mismo y el 
conjunto de los académicos, de quien alaba la grandiosidad de su intelecto y de su produc-
ción. Él, sin embargo, se atribuye una ineptitud en las materias de las que se supone que debe 
tratar, para ganarse, de este modo, el favor del auditorio en una captatio benevolentiae que no 
enmarca, necesariamente, una falsa modestia en este exordium. Se atribuye características har-
to negativas para un ingenio: «privado […] de aptitudes críticas», «flaca memoria», «confusión», 
«desaliento», «error» o «duda». A lo largo de estos primeros párrafos, el autor da vueltas a las 
ideas de solemnidad, turbación personal, ineptitud y alabanza del auditorio.
Galdós sabe que el académico que le respondería con un discurso en nombre de la insti-
tución sería el eminente filólogo, crítico y bibliógrafo Marcelino Menéndez y Pelayo, y por ello 
se escuda en su desconocimiento sobre las fuentes escritas y el «saber crítico y bibliográfico»; 
esta circunstancia hace que pida la indulgencia del público en varias ocasiones. Más adelante 
reivindicará que su desconocimiento de este tipo de «saber» no es óbice para realizar un dis-
curso acorde a la situación en que se desarrolla.
Pero, antes de finalizar el comentario de la introducción, debe hacerse mención al pane-
gírico que Galdós dedica a su antecesor en el sillón académico, León Galindo y de Vera, un 
jurista de quien el novelista canario destaca su producción escrita, su estilo y su calidad perso-
nal. Este recuerdo se produce por respeto protocolario, y de ello deja constancia el ensayista al 
comienzo del tercer párrafo (que es donde se dedica a la figura de su antecesor), refiriéndose 
a esta circunstancia como «obligación».
2.2. dEfinición dE novEla
Este epígrafe concentra su extensión en el quinto párrafo del texto. Pérez Galdós, una vez 
que ha explicado en qué disciplinas no posee la destreza suficiente como para redactar un 
discurso adecuado de crítica literaria, reivindica su papel como creador de novelas durante 
mucho tiempo y, así, que sea la forma de composición de este género la que dote de carta de 
naturaleza al ensayo.
Propone una definición de novela como «imagen de la vida», donde entran en juego con-
ceptos de la Poética de Aristóteles como la mímesis o la verosimilitud, que Galdós defiende. 
Sin embargo, asume que la labor del creador consiste en dar forma artística a esa imitación, 
poniendo su foco de interés en todos y cada uno de los aspectos del carácter humano, sus 
creencias, su apariencia o sus mecanismos de interrelación como ser social.
Propugna que puede tratarse de la novela de dos formas: a través de los libros, del saber 
erudito y de la crítica (especialidad que él no domina, como ha explicado con anterioridad) o 
centrándose en el sujeto que la inspira y que, una vez que el producto surge (imitación de la 
vida a través de una transmutación que el creador lleva a cabo para darle un cariz artístico), 
las juzga: el público.
Este ensayo no es ajeno a convertirse en un manifiesto o texto programático sobre los 
modos generales de formación de la novela realista-naturalista. Y, al hilo de las afirmaciones 









vertidas por Pérez Galdós en este epígrafe, cabe recordar la importancia que, igualmente (sal-
vando las distancias), concedía Lope Félix de Vega Carpio al público como destinatario de sus 
comedias en su también discurso académico Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, 
de 1609: «y escribo por el arte que inventaron/los que el vulgar aplauso pretendieron/porque, 
como las paga el vulgo, es justo/hablarle en necio para darle gusto».
2.3. Estudio sociológico
Benito Pérez Galdós se dedica, en los siguientes párrafos, a analizar la evolución que ha 
tenido la sociedad que sirve a los novelistas, por imitación, para componer sus obras. Esa 
composición responde a la ida de «pintar una novela», a producir un texto en el que queden 
perfectamente explicados todos los detalles de la vida de los personajes y de sus actitudes.
Da vueltas muy especialmente a la idea de desaparición de la unidad de los grupos 
sociales que había permanecido casi inalterable durante los siglos pasados. Esta circunstan-
cia, según el ensayista, condiciona inexorablemente la naturaleza de las novelas contempo-
ráneas, ya que si se basan en la imitación artística de la realidad, su técnica debe cambiar 
porque ya la sociedad no posee unos parámetros estándares de clasificación, como sí 
existía en épocas pasadas y que, con distintas evoluciones, permitieron la escritura de obras 
cumbres de la literatura en los Siglos de Oro, por citar el ejemplo que el mismo Galdós 
propone.
Recuerda que la uniformidad anterior afectaba a los sentimientos, a las pasiones, a los 
comportamientos y a los rasgos fisonómicos, y que por ello la literatura se había dotado de 
unos procesos prototípicos que, con variaciones desarrolladas por los escritores, eran perfec-
tamente plausibles para protagonizar novelas durante varios siglos. La afirmación de Galdós 
a la existencia, antes, de que «una voz sobrenatural nos dijera desde lo alto: por aquí se va, y 
nada más que por aquí» podría hacer referencia a esa situación en la que la literatura se adap-
taba a moldes sociales similares que ya estaban recogidos en las poéticas clásicas.
Pérez Galdós está realizando un estudio sobre la sociedad de su contemporaneidad, una 
sociedad que necesita para proponer una técnica novelística; una sociedad que ha sufrido 
una transformación (ya explicada) por dos motivos: «desmembración de la riqueza» y «pro-
gresos de la enseñanza». La primera causa está ineludiblemente relacionada con el marxismo, 
ideología que empezaba a triunfar desde los decenios precedentes a la redacción de este 
ensayo. En cuanto a la segunda razón, cabe destacar la preocupación constante de Benito 
Pérez Galdós por la educación y la idea de que España era un enfermo por falta de instruc-
ción, circunstancia muy próxima al krausismo y al espíritu regeneracionista español de esa 
etapa finisecular.
La pérdida de poder económico por parte de la aristocracia y la cada vez mayor forma-
ción (aunque limitada) del pueblo permitieron, para Galdós, la explosión de las características 
tradicionales y el acercamiento de clases en una –todavía amorfa– clase media. Ese eje central 
en el espectro social adquiere cada vez mayor preponderancia.









2.4. mEcanismos dE crEación novElística
Una vez que el ensayista ha descrito su sociedad contemporánea, su «materia novelable», se 
ve en la necesidad de explicar qué supone esta situación para la creación novelística. Galdós no 
ofrece grandes disquisiciones ni técnicas narratológicas memorables en este apartado de su dis-
curso, pero sí advierte cuáles son las líneas fundamentales de la transmutación artística que debe 
presidir el nacimiento de una novela en tanto que imitadora de la vida en todas sus posibilidades.
La uniformidad y los convencionalismos que tradicionalmente han gobernado la mayoría 
de las obras literarias no tienen ya cabida, pues las especificidades de los grupos sociales 
han cambiado; ya no se podían denunciar los mismos vicios ni premiar las mismas virtudes. 
Todo era ya distinto. El paso del «rodillo nivelador» del que habla Galdós había significado 
la generalización de los individuos en una clase media aún por definir. Esa indecisión hacía 
que, en opinión de Galdós, la sucesión de los movimientos artísticos y literarios fuera vertigi-
nosa, especialmente si se comparaba con la de las centurias precedentes, y esto también se 
debía a que los gustos del público que juzgaba las obras cambiaban aceleradamente. Ya 
Galdós fue capaz de asimilar que la historia de las ideas estéticas tendía a acelerarse desde el 
siglo XIX, a partir del Romanticismo y del Realismo.
Analizada esta situación, Pérez Galdós infiere que, como consecuencia de la pérdida de 
uniformidad de la sociedad, cada individuo presenta características propias en todas las face- 
tas de su existencia, y esto debe plasmarlo el novelista en su creación para convertir la imita-
ción de la vida en transmutación artística «suprema y durable». Esta nueva situación creativa 
es el germen, empero, de nuevos héroes y antihéroes literarios basados en personajes pro-
fundamente humanos, no humanizados, pues reflejan la multitud de caracteres sociales en su 
individualidad y no en su generalidad, con lo que se entiende que Galdós está defendiendo 
una novela naturalista en su contemporaneidad porque es la única que refleja fielmente todas 
las particularidades del personaje.
2.5. conclusionEs
El ensayista ya ha definido qué es la novela, en qué situación se encuentra la materia que 
el creador debe aprovechar para componer sus obras y cómo debe utilizar ese caldo de cultivo 
el escritor para dar fruto a su arte. Ahora es el momento de proponer una serie de conclu-
siones, pero el autor no realiza una enumeratio o recapitulación de sus argumentos previos, 
sino que se dedica a proteger la forma de creación novelística que propone y a realizar una 
apología de la novela contemporánea.
Por un lado, el escritor canario recomienda que los creadores se acerquen a la fuente 
directa (la sociedad) que da sentido a las novelas, y no a los relatos históricos, que suelen 
girar, artificiosamente, sobre los mismos ejes. Puede entreverse aquí una defensa de un papel 
preferente de los creadores en la historia de la literatura, más allá de ese saber erudito y crítico 
que entendió apto para mentes sesudas al comienzo del discurso y sobre el que confesó su 
ineptitud en el mismo lugar.









Por otro, critica que los escritores se encarguen de las «acciones culminantes» y olviden 
«el verdadero sentir y pensar de los pueblos», afirmación que lanza pinceladas sobre la estética 
espiritualista y se relaciona, en cierto sentido, con el concepto de intrahistoria acuñado por 
Miguel de Unamuno algunos años después.
El discurso finaliza con un encomio de la novelística contemporánea, cuando Galdós afir-
ma que el estado de confusión y de inestabilidad social y política de España no solo no había 
impedido el desarrollo de este género en el país, sino que, quizás, lo había favorecido.
3. EL ESTILO
El ensayo objeto de este comentario no gusta de un estilo artificioso y barroquista, a pesar 
de que la prosa del siglo XIX se presta a ello en numerosas ocasiones. Sin embargo, consta de 
párrafos de considerable extensión que, en ocasiones, contienen oraciones de largos períodos 
que dificultan la comprensión a través de algunas construcciones complejas, circunstancia 
que se une a la confusión que pueden producir ciertos argumentos. No se aprecia un léxico 
especialmente oscuro o erudito, al menos generalmente.
La división que se propone en cinco grandes bloques, de extensión irregular (aunque los 
dos principales son mayores), persigue una estructura progresiva y causal que permite a Pérez 
Galdós explicar qué entiende él por novela y cómo debe componerse en sus técnicas funda-
mentales atendiendo a la materia prima que es la sociedad. A modo de epígrafes parentéticos, 
en los márgenes del discurso se sitúan la introducción (que contiene varios tópicos de la retó-
rica clásica) y las conclusiones (que le dan la posibilidad de defender la novela contemporánea 
y el papel del creador).
Así pues, Benito Pérez Galdós consigue cumplir elegantemente con los dos grandes retos 
de este ensayo: el solemne y académico y el de contenido del discurso. Para el primero de ellos 
es consciente de la trascendencia del acto, ensalza a su antecesor, alaba a quien le va a con-
testar y se quita méritos. Para el segundo, define a modo de manifiesto literario qué entiende 
por novela, cuál es el panorama que debe servir para componerlas, cómo debe hacerse y, por 
último, defiende su oficio de creador, el papel de los escritores en la historia de la literatura y 










En las siguientes páginas, se propone una serie de consejos personales tendentes a la con-
secución de una «buena» exposición oral en clase, modelo de discurso académico ofrecido 
para su realización, optativa y evaluable, durante un tiempo máximo de veinte minutos a los 
alumnos matriculados en la asignatura obligatoria de Teoría de la Literatura, impartida durante 
el segundo cuatrimestre del segundo año de formación universitaria de los grados de Filología 
Hispánica, Filología Clásica, Lenguas y Literaturas Modernas: Portugués y Lenguas y Literaturas 
Modernas: Francés (Universidad de Extremadura, Facultad de Filosofía y Letras). El presupuesto 
de partida de que estos consejos propician una «buena» exposición oral en clase requiere de 
una doble restricción aclaratoria. En primer lugar, la «bondad» del resultado final (la exposi-
ción del alumno durante un tiempo aproximado de veinte minutos) valora la consecución de 
objetivos específicos de esta asignatura, derivados del estudio de un corpus de trabajo propio 
que integra distintas escuelas o tendencias teóricas de estudio literario (predominantemente de 
la segunda mitad del siglo XX) y de la aplicación de epistemologías, metodologías y terminolo-
gías de estudio literario adscritas a sendas tendencias sobre unas lecturas literarias obligatorias 
(en concreto, y por lo que se refiere al curso académico 2013-2014, dos novelas, Antártida, 
de Kim Stanley Robinson, 1999, y Las asombrosas aventuras de Kavalier y Clay, Michael Cha-
bon, 2008, y el relato breve de Ursula K. Le Guin «Sur», 1987). No necesariamente pues la 
«bondad» de estas exposiciones orales, vinculadas al diseño de la asignatura de Teoría de la 
Literatura, es extrapolable a otras diferentes, orientadas probablemente a la consecución de 
competencias generales y específicas diferentes a las que esta asignatura contemplaba. En 
segundo lugar, tanto los consejos como los criterios de evaluación que ponderan la calificación 
del alumno en la exposición oral proceden de un desiderátum personal, de una noción ideal 
XIII. EL DELICADO ASUNTO DE LAS EXPOSICIONES ORALES… 
CONSEJOS DE UN NEÓFITO EN LA MATERIA A UN APRENDIZ 
DE ORADOR
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de «exposición oral» que, nuevamente, puede que no coincida con el modelo que propon-
drían otros docentes entre sus alumnos, bien porque competencias y objetivos son diferentes a 
los que sustentan objetivamente esta asignatura, bien porque, subjetivamente, estiman que una 
«buena» exposición oral reposa en méritos distintos y, por ende, se evalúa conforme a criterios 
diferentes. Una vez restringido, por contextualizado, el criterio de mérito atribuido al tipo de 
exposición que se propone en las siguientes páginas, puede prescindirse del entrecomillado 
que ha acompañado hasta ahora el uso del calificativo.
Debe aclararse también que los consejos que se explanan en las siguientes páginas con-
trastan experiencias docentes continuadas. A lo largo de los últimos cuatro cursos académicos 
(2010-2011, 2011-2012, 2012-2013 y 2013-2014), he sido responsable de la impartición de 
la asignatura de Teoría de la Literatura, integrada en el plan formativo conjunto de Filología 
Hispánica, Filología Clásica, Lenguas y Literaturas Modernas: Portugués y Lenguas y Literatu-
ras Modernas: Francés en el segundo cuatrimestre del segundo año de grado. Desde el primer 
curso impartido, 2010-2011, siempre he incluido en las fichas de la asignatura la opción de 
sustituir el trabajo obligatorio (al que corresponde el 30% de la calificación final, sumada 
al 70% asignada al examen) por la presentación de una exposición oral en clase. En general, 
los alumnos han preferido mayoritariamente la realización de un trabajo escrito en detri- 
mento de la exposición oral. Pese a los intentos denodados por animarlos durante las dos 
primeras semanas del curso para que se decantaran por la opción de la exposición y se 
avezaran así en la realización de un modelo académico oral que comúnmente no han transi-
tado antes, las reticencias del alumnado eran notorias. Las justificaciones más aducidas para 
rehusar el ofrecimiento eran las de una incapacidad, asumida casi como innata, para enfren-
tarse al resto de compañeros asumiendo el papel de «profesor en funciones» durante veinte 
minutos y la falta de práctica en el modelo de la exposición oral. Igualmente preocupante era 
la justificación argüida por los escasos alumnos que se decantaron por la opción de presen-
tar una exposición oral en lugar de realizar un trabajo escrito: en conversaciones informales 
con los alumnos, detecté que uno de los motivos que esgrimían era la presuposición de 
que la exposición oral requería para su preparación y realización mucho menos tiempo que 
un trabajo escrito. Más preocupante, sospecho, porque esa motivación traslucía una equiva-
lencia injustificada entre trabajos escritos y exposiciones orales, cuyos parámetros y materiali-
zación precisan en mi opinión de nítidos distingos, y una minusvaloración, segundo problema, 
de esta actividad formativa (y pedagógica, pues no solo han de asimilar y aplicar aspectos 
teóricos de la asignatura, sino trasladarlos al resto de alumnos), que merecería una mayor y 
mejor consideración.
En las exposiciones orales realizadas por alumnos matriculados en Teoría de la Literatura 
el curso 2010-2011 advertí una serie de dificultades que empecían la consecución de una 
buena exposición tal y como personalmente la entendía, y tal y como asumía que los propios 
alumnos sobrentenderían naturalmente. Desde ese primer año reparé de inmediato en que los 
alumnos carecían de una «planilla» donde ahormar la confección de su exposición oral, de 
un modelo abstracto o «tipo» sobre el que construir su propia exposición oral. Fiado en una 
presunta tipología básica compartida por profesor y alumnos, no contemplé la posibilidad de 
que los alumnos carecieran de ese modelo, o desarrollaran la exposición oral conforme a una 









noción de «exposición oral» que difería de la que personalmente solicitaba y valoraba. Un des-
ajuste que provocaba además cierta dificultad a la hora de calificar sus exposiciones orales, ya 
que no se explicitaron previamente los rasgos básicos que debían orientar su exposición (mea 
culpa) y objetivar, en la medida de lo posible, las calificaciones posteriores evaluadas según 
el mayor o menor esfuerzo y éxito en la plasmación de esos rasgos fundamentales. Ante este 
desajuste evidente entre expectativas del profesor y realidad (con frecuencia, desorientada) del 
alumnado, preparé para los cursos posteriores (2011-2012, 2012-2013 y 2013-2014) una serie 
de indicaciones que se ofrecieron en las primeras tutorías programadas de la asignatura con 
el título y subtítulo de «El delicado asunto de las exposiciones orales… Consejos de un neófito 
en la materia a un aprendiz de orador, por Javier Guijarro Ceballos, que en ningún caso es el 
modélico orador que sus alumnos merecerían».
Estos «consejos» se ofrecían al alumnado modestamente, pues no procedían de quien se 
reputa como Auctoritas y dechado de orador del que dimana la maestría que, una vez intuida 
ejemplarmente por el alumno, se aplica a sus propias exposiciones. Como se aclaraba en la 
propuesta, prefiguraban un modelo de exposición que me parecía altamente estimable pero 
al que no siempre podía aspirar su propio profesor. Esos «consejos» exponían además con 
cierta informalidad los rasgos básicos de una buena exposición oral, no exenta en ocasiones 
de cierta jocosidad por quitarle al asunto una trascendencia excesiva que habría disuadido 
quizás incluso a los escasos alumnos que se decantaban por esta opción en lugar de la rea-
lización de un trabajo escrito. Explicitaban también, a la luz de las experiencias previas de 
otros alumnos precedentes, defectos recurrentes y ofrecían ciertos recursos para evitarlos, 
postulaban logros esperables de una muestra meritoria de este modelo académico y sugerían 
mecanismos útiles para alcanzarlos. En último lugar, epitomaban de virtudes y defectos de una 
exposición oral unos criterios que permitían calificar más objetivamente este tipo de discursos 
académicos orales.
Reitero de nuevo, para aclarar el alcance relativo de estas reflexiones personales y su 
posible utilidad más allá de su usuario particular: estos consejos derivan de una noción pro-
pia, vaga y subjetiva, de lo que asumo como una buena exposición oral en la asignatura de 
Teoría de la Literatura; no están refrendados por la consulta de obras teóricas o manuales que 
sustenten esos comentarios (y carecen también de una terminología específica que, por otra 
parte, no habría debido trasladar seguramente a los alumnos en unas orientaciones tan básicas 
e informales); derivan sobre todo de la experiencia directa de una labor docente realizada 
durante cuatro cursos académicos entre alumnos de segundo de grado. Si pese a todas estas 
limitaciones puede servir parcialmente de ayuda a otros profesores, siquiera sea por evitar 
dificultades escarmentando en errores ajenos, daré por bien empleados estos comentarios.
1.  LAS EXPOSICIONES ORALES EN LA ASIGNATURA DE TEORÍA  
DEL LENGUAJE LITERARIO
En la ficha de la asignatura, sección «Sistema específico de evaluación de la asignatura y 
criterios de evaluación de la asignatura», ha constado en todos estos años académicos que la 









asignatura se evaluaría según dos parámetros distintos: un examen final escrito, que supondría 
el 70% de la calificación final del alumno, y un trabajo final escrito, al que se concedía el 
30% de la calificación total del alumno. Como alternativa a la elaboración del trabajo escrito, 
se ofrecía la posibilidad de realizar una exposición oral durante el curso, cuya calificación 
correspondería lógicamente al 30% de la calificación final asignada al trabajo en el cómputo 
total de Teoría de la Literatura. Al inicio de curso, el profesor ofrecía un catálogo de exposicio-
nes orales susceptibles de realizarse durante el curso académico (vinculables en buena medida 
a las tareas potenciales para la realización del trabajo escrito, por motivos que después se 
explicarán). Los alumnos interesados en optar por la vía de las exposiciones orales, debían 
notificar oralmente o por e­mail al profesor su intención durante las dos primeras semanas 
del curso; superado ese intervalo, no se admitiría ninguna propuesta de realización de expo-
siciones orales y el alumno debería superar la asignatura mediante la redacción, entrega y 
superación de un trabajo escrito. Desde el primer día de clase, los alumnos disponían en el 
Campus Virtual de un calendario o sílabo de la asignatura donde estaban pergeñadas y 
fechadas las veintidós posibles exposiciones para el Grado de Hispánicas (grupo de Seminario 
Laboratorio 1) y las diecinueve para los de Clásicas-Francés-Portugués (SL 2) en el caso del 
curso académico 2013-201410. Tanto en un mensaje remitido al foro de «Novedades» en el 
Campus Virtual (al que están suscritos todos los alumnos matriculados en la asignatura) como 
presencialmente en las tres primeras horas de clase, el profesor insistió en que era imprescin-
dible revisar de inmediato los sílabos de SL 1 y SL 2 si los alumnos optaban por la vía de las 
exposiciones orales en lugar de la realización de un trabajo escrito. Esa urgencia se explicaba 
porque, para elegir la que estimaran más interesante para ellos, los alumnos debían comenzar 
a leer detenidamente el texto teórico y la obra literaria elegidos antes de su exposición oral 
en clase. En cuanto a la selección perentoria de la exposición elegida libremente (confirma-
ción oral o por e­mail en el plazo máximo de dos semanas desde el inicio del curso), la ficha 
aclaraba que la urgencia era fácilmente justificable si se tenía en cuenta que las exposiciones 
orales debían integrarse en el desarrollo cuatrimestral de la asignatura, puesto que en ellas los 
alumnos se responsabilizarían de la impartición de contenidos teóricos y aplicaciones sobre 
textos literarios del temario; no se trataba pues de «actividades en paralelo» o «de relleno», 
sino de la sustitución del profesor por parte del alumno, y por ello era necesario saber cuántos 
alumnos deseaban exponer oralmente y sobre qué «tareas» del catálogo inicial lo harían para 
programar correctamente toda la asignatura, además de para supervisar la preparación de la 
exposición ya que sería un alumno (y no el profesor) el responsable de trasladar conocimientos 
teóricos y aplicaciones al análisis del texto literario al resto de compañeros. 
10 Véase infra Tabla 1, pp. 7-8, donde se extractan tres entradas del calendario completo manejado el curso 2013-
2014.























































Lectura reflexiva del texto teórico 8 del tema 1 (01_08). Reflexione sobre los conceptos 
de «crítica esencialista» y «crítica constitutivista», sobre los principios básicos de los que 
parten ambas formas de definir y practicar la Crítica literaria y la repercusión que ambas 
modalidades tienen en la naturaleza de lo que entendemos por «Literatura» y las formas de 
estudiarla. Acto seguido, revise las dos «reseñas críticas» que aparecen en el texto 9 (01_09), 
las dos referidas a la novela de Agustín Fernández Mallo Nocilla Dream. Intente aclarar si los 
autores de las dos reseñas, por sus comentarios críticos y su forma de juzgar los valores o 
defectos de esa novela, practican formas de crítica «esencialista» o «constitutivista».
Exposición Hispánicas oral 3, alumno/a: 
Lectura reflexiva del texto teórico 8 del tema 1. Reflexione sobre los conceptos de «crítica 
esencialista» y «crítica constitutivista», sobre los principios básicos de los que parten ambas 
formas de definir y practicar la Crítica literaria y la repercusión que estas modalidades 
tienen en la naturaleza de lo que entendemos por «Literatura» y las formas de estudiarla. 
Prepare un buen esquema sobre todos estos aspectos para exponerlos oralmente en clase 
(definiciones, criterios, implicaciones de ambos modelos de «Crítica»). Incluya en ese 
esquema las posibles relaciones que existen entre la crítica esencialista y la «Teoría de la 
Literatura» y la crítica constitutivista y la «Teoría», tal y como la hemos venido comentando 
en clase precedentemente. Además, revise las dos «reseñas críticas» que aparecen en el 
texto 9 (01_09), las dos referidas a la novela de Agustín Fernández Mallo Nocilla Dream. 
Proponga en su exposición cuáles son los «criterios de valor» que, explícita o implícita-
mente, sostienen los juicios de valor de los dos críticos («es buena porque…», o «es mala 
porque…»), argumente si esos criterios son «objetivos» o «subjetivos», si pueden aplicarse 
al conjunto de los textos que entendemos normalmente como «textos literarios» o tienen 
una aplicación restringida a cierto tipo de textos literarios (por ejemplo, son criterios válidos 
para la novela, pero no para la poesía…). Finalmente, intente aclarar si los autores de las 
dos reseñas, por sus comentarios críticos y su forma de juzgar los valores o defectos de esa 




























Lectura reflexiva del apartado «El lector» del texto 1 del tema 2 (02_01, pp. 10-15). Elabo-
ración de esquemas, extracción de terminología relevante, anotación de dudas o pasajes 
poco claros para comentarlos en clase. Fíjense especialmente en las siguientes cuestiones: 
a) corrientes de estudio centradas en la figura del lector (concreto, «abstracto» o global): 
sociología del lector, retórica y pragmática, teoría de la recepción, la «deconstrucción», la 
Hermenéutica del texto literario; b) las «figuras» del lector; c) «significación» y «sentido» 
del texto; d) los conceptos de Intentio auctoris, Intentio operis e Intentio lectoris; e) la 
«modificación» del texto.
Exposición Hispánicas oral 4, alumno/a: 
Recogiendo la información del apartado «El lector» del texto 1 del tema 2 (02_01, pp. 10-15), 
exponga oralmente en clase y con el apoyo de un buen esquema, claro y completo, las 
siguientes cuestiones fundamentales: a) corrientes de estudio centradas en la figura del 
lector (concreto, «abstracto» o global): sociología del lector, retórica y pragmática, teoría 
de la recepción, la «deconstrucción», la Hermenéutica del texto literario; b) las «figuras» del 
lector; c) «significación» y «sentido» del texto; d) los conceptos de Intentio auctoris, Intentio 
operis e Intentio lectoris; e) la «modificación» del texto. Para cada uno de los puntos de 
desarrollo de su esquema, aporte ejemplos literarios que puedan aclarar el texto teórico a 
sus «alumnos» durante la exposición oral.

































































Comenzamos el tema 5 de la asignatura, dedicado al estudio de la narración, y se inician 
también las exposiciones que aplican a las novelas de Kim Stanley Robinson Antártida y 
de Michael Chabon Las asombrosas aventuras de Kavalier y Clay, así como al relato breve 
de Ursula K. Le Guin «Sur», aspectos teóricos de la asignatura (tanto los teóricos presen-
tados en los temas 1, 2, 3 y 4 como los aspectos teóricos de la narración que se exponen 
a partir de hoy). Para esta primera clase dedicada a la narratología, revisen especialmente 
los siguientes «puntos de lectura»: a) diferencias entre la «narración» y la «narratología»; 
b) diferencias entre los conceptos de «Historia» y «Discurso» aplicados al estudio de las 
narraciones; c) conceptos de «fábula» e «intriga» (= trama, argumento, sjuzet); d) análisis 
narratológico (y restrictivo) de la fórmula «Alguien cuenta a alguien…» en una síntesis más 
amplia del relato, «Alguien cuenta a alguien una Historia».
Exposición Hispánicas oral 13, alumno/a:
Proponga en un esquema claro y accesible para sus compañeros las definiciones de «His-
toria» y «Discurso» y los conceptos asociados a estos de «Fábula» e «Intriga» respectiva-
mente. Acto seguido, aplique esos conceptos (puede emplear un nuevo esquema, o integrar 
el precedente con este si lo estima oportuno) a su análisis personal del conjunto de la 
novela Antártida de Kim Stanley Robinson. El ejercicio consiste en lo siguiente: en primer 
lugar, debería sintetizar los acontecimientos básicos que se relatan en la novela (y en su 
esquema deben aparecer indicaciones sobre el «lugar» que ocupan esos acontecimientos: 
esto es, señalar el capítulo y el apartado dentro de cada capítulo –cuando inicie la lectura 
descubrirá que dentro de cada capítulo aparecen espacios en blanco amplios que sepa-
ran «apartados» dentro de cada capítulo–). Con esto, tendría usted la «trama» (= intriga, 
argumento, sjuzet) de la novela. Acto seguido, debe plantearse cuál habría sido el orden 
temporal lógico y la causalidad «normal» con que esos mismos acontecimientos habrían 
sucedido si se hubiera tratado de una historia «real» (y así obtendría usted la «fábula» de 
la «Historia»). Como tercera parte de su exposición, debe comentar a sus compañeros en 
qué lugares de su esquema los «acontecimientos» de la Trama coinciden con los aconte-
cimientos de la Fábula o en qué lugares, si los hay, no son coincidentes. Realice el mismo 
trabajo, y siguiendo los mismos pasos, para analizar el relato de Ursula K. Le Guin «Sur» y, 
finalmente, compare los resultados obtenidos en el estudio de ambos relatos literarios.
Como ejemplo para aclarar algunos comentarios precedentes, se insertan en la tabla las 
actividades presenciales previstas para los días 17 y 19 de febrero y 19 de marzo del año 2014 
que figuraban en el sílabo de la asignatura de Teoría de la Literatura el curso académico 2013-
2014. Dos calendarios diferentes (SL 1 y SL 2) recogían el desarrollo completo de la asignatura 
a lo largo del cuatrimestre y estaban disponibles para el alumno desde el primer día de clase. 
En ese sílabo, se consignaban todas las exposiciones orales posibles (22 para SL 1, 19 para SL 2), 
y los alumnos que eligieran esta vía en lugar del trabajo escrito debían explicitar en las dos 
primeras semanas de curso qué exposición elegían libremente. Para seleccionarla, podían con-
sultar las fechas (primera columna) y, someramente, el o los textos (teóricos y/o literarios) que 
constituían el corpus de estudio de partida (segunda columna, donde se refieren los textos en 
relación con el temario completo de la asignatura) y los elementos clave que se les sugerían para 
canalizar la lectura y estudio (tercera columna), tanto si esa «casilla vacía» la asumía docente-
mente un alumno responsable de la exposición oral, como si era el profesor el que finalmente 









la impartía debido a que ningún alumno optaba por esa propuesta. En cualquiera de estos dos 
casos, se advierte de inmediato la semejanza entre la descripción de las tareas «comunes» para 
ese día de clase, y para todos los alumnos, y el descriptor básico de la exposición oral (profesor 
o alumno). La finalidad era la de que estudio y reflexión previas del alumnado, conforme a las 
directrices básicas recomendadas, lo capacitara para el seguimiento provechoso (incluso el 
contraste o divergencia aun más fructíferos) de la exposición del profesor o del alumno.
En la ficha de la asignatura se precisaba que, si se diera la circunstancia de que el alumno 
que opta por la exposición oral en clase no satisfacía los criterios mínimos exigibles para apro-
barla (suma de un mínimo de 1,5 puntos sobre los 3 máximos que se otorgan al Trabajo/Expo-
sición oral, 30% de la calificación final), este hipotético alumno tendría la opción de reorientar 
el material trabajado y expuesto para presentarlo como «Trabajo escrito» el día del examen, 
siguiendo las pautas ofrecidas para los trabajos escritos y ateniéndose a los criterios de califi-
cación expuestos en ese apartado de la ficha. También, y a resultas de la desagradable situa-
ción que se me presentó en ocasiones durante los cursos académicos 2010-2011 y 2011-2012 
cuando ciertos alumnos renunciaban a la exposición oral unos días antes de la fecha previs-
ta (¡incluso el mismo día en que debían realizarla!), la ficha señalaba que todo alumno que 
hubiera adquirido durante la primera semana de curso el compromiso de realizar una exposi-
ción oral y decidiera posteriormente desestimarla porque prefería realizar uno de los trabajos 
escritos del catálogo, debería informar de esta circunstancia al profesor al menos con diez 
días naturales de antelación: cualquier cambio de opinión planteada dentro de los nueve días 
naturales previos a su participación oral en clase sería desestimada: esto es, o bien realizaba 
la exposición fijada, o bien, de no hacerlo, asumía que esa parte de la calificación de la asig-
natura (30%) quedaría en blanco sin poder ser reemplazada por la entrega del trabajo escrito.
2.  OBJETIVOS ESPECÍFICOS DE LA ASIGNATURA Y COMPETENCIAS  
(GENERALES Y ESPECÍFICAS) DE LOS GRADOS
Como se ha comentado anteriormente en relación con los rasgos básicos de una expo-
sición oral en Teoría de la Literatura, el modelo propuesto al alumnado y sus criterios de 
calificación están inextricablemente unidos a los objetivos específicos de la asignatura. Solo 
precisando estos puede valorarse la utilidad que tendrían estos «consejos» para otras asigna-
turas que contemplaran, opcional u obligatoriamente, la realización de exposiciones orales. 
En la ficha de la asignatura del curso académico 2013-2014 figuraban los siguientes objetivos 
específicos para la asignatura (OE):
1. Conocimiento básico de ciertos enfoques y términos propios de algunas corrientes teóricas 
actuales de estudio literario.
2. Reconocimiento de esas corrientes a través del análisis de textos teóricos aplicados al 
estudio literario.
3. Aplicación de las corrientes, terminologías y metodologías antedichas por parte del alumno 
a textos literarios propuestos entre las lecturas literarias obligatorias y otros textos entrega-









dos al hilo de la docencia, de forma que se conviertan en materia susceptible de reflexión 
teórica y rudimentos de reflexión sobre el hecho literario.
4. Adquisición progresiva de la competencia necesaria en el alumno para construir con clari-
dad, rigor y coherencia un discurso teórico aplicable al estudio de la Literatura.
5. Consecución final de la flexibilidad intelectual necesaria para advertir el modo en que 
la Literatura se imbrica en los discursos culturales, y cómo estos reflejan (al tiempo que 
construyen) un mundo plural y diverso.
La consecución de estos objetivos específicos (OE) propiciaba la adquisición y aplicación 
de ciertas competencias generales (CG) y específicas (CE) de los diferentes grados en los que 
se imparte obligatoriamente la asignatura en el segundo cuatrimestre de su segundo curso. 



















2) Saber aplicar los conocimientos a la práctica 
y a las tareas profesionales, defendiendo argu-
mentos y resolviendo problemas (CG).
4) Capacidad de análisis y de síntesis (CG).
6) Fluidez en la comunicación oral y escrita en 
la lengua materna (CG)11.
14) Habilidad para trabajar de forma autónoma 
(CG).
33) Conocimiento de las técnicas y métodos 
del análisis lingüístico y literario (CE).
34) Conocimiento de las corrientes teóricas y 
metodológicas de la lingüística y de la teoría y 
crítica literarias (CE).
41) Capacidad para comunicar y enseñar los 
conocimientos adquiridos (CE).
45) Capacidad para realizar análisis y comenta-
rios lingüísticos y literarios utilizando apropia-
damente las técnicas de análisis (CE).
56) Capacidad de aplicar los conocimientos 
teóricos en la reflexión, apreciación y valora-
ción crítica de los rasgos caracterizadores de 




















3) Capacidad de aplicar los conocimientos en 
la práctica (CG).
5) Capacidad de análisis y de síntesis (CG).
6) Fluidez en la comunicación oral y escrita en 
la lengua materna (CG).
14) Capacidad para aprender autónoma y sufi-
cientemente, con el objeto de abordar estudios 
superiores y seguir formándose a lo largo de 
toda la vida laboral (formación continua) (CG).
16) Capacidad de reflexionar de manera crítica 
y personal, incluyendo toma de decisiones que 
coadyuven a la resolución de problemas (CG).
20) Habilidad para trabajar de forma autónoma 
(CG).
33) Conocimiento de las corrientes teóricas y 
metodológicas de la teoría y crítica literarias 
(CE).
35) Conocimiento de técnicas de exposición 
didáctica oral de las obras estudiadas (CE).
52) Capacidad para comunicar y enseñar los 
conocimientos adquiridos (CE).
55) Capacidad para analizar y elaborar textos 
y discursos literarios y no literarios utilizando 
apropiadamente las técnicas de análisis (CE).
11 La numeración de CG y CE corresponde a la de los Verifica de los grados indicados; solo selecciono aquellas CG 
y CE que se implicaban en la realización de las exposiciones orales. En los enunciados literales de los Verifica, resalto en 
cursiva aquella parte de la formulación que no se desarrollaba mediante la actividad propuesta de las exposiciones orales.
12 No obstante, incluso la competencia general de la fluidez en la escritura se contempla en la actividad de las 
exposiciones orales (véase infra, § «Consejos (bienintencionados)», ¶ 5, «¡Redacte su exposición! Prepare un buen guion», 
pp. 20-24).






























49) Reunir e interpretar datos relevantes para 
emitir juicios (CG).
50) Capacidad de análisis y síntesis (CG).
51) Capacidad de aplicar los conocimientos en 
la práctica (CG).
59) Capacidad para aplicar los conocimientos a 
su trabajo y resolución de problemas dentro de 
su área de estudio (CG).
68) Habilidad para trabajar de forma autónoma 
(CG).
17) Conocimiento de las técnicas y métodos 
del análisis literario (CE).
19) Conocimiento de las corrientes teóricas y 
metodológicas de la teoría y crítica literarias 
(CE).
30) Capacidad para comunicar y enseñar los 
conocimientos adquiridos (CE).
34) Capacidad para analizar textos y discursos 
literarios y no literarios utilizando apropiada-
mente las técnicas de análisis (CE).
45) Capacidad para identificar problemas y 























49) Reunir e interpretar datos relevantes para 
emitir juicios (CG).
50) Capacidad de análisis y síntesis (CG).
51) Capacidad de aplicar los conocimientos en 
la práctica (CG).
68) Habilidad para trabajar de forma autónoma 
(CG).
17) Conocimiento de las técnicas y métodos 
del análisis literario (CE).
19) Conocimiento de las corrientes teóricas y 
metodológicas de la teoría y crítica literarias 
(CE).
30) Capacidad para comunicar y enseñar los 
conocimientos adquiridos (CE).
34) Capacidad para analizar textos y discursos 
literarios y no literarios utilizando apropiada-
mente las técnicas de análisis (CE).
45) Capacidad para identificar problemas y 
temas de investigación y evaluar su relevancia 
(CE).
La exposición oral requería del alumno la preparación de materiales teóricos específicos 
de la asignatura de Teoría de la Literatura y, en un porcentaje muy elevado de ocasiones, le 
exigía también la capacidad de trasladar los conocimientos teóricos adquiridos al análisis de 
textos literarios (lecturas literarias obligatorias) o pasajes de estos. De este modo, y mediante 
el empleo de este discurso académico oral, se coadyuvaba en la consecución de OE (1, 2, 3) 
de la asignatura y se propiciaba la consecución de una competencia a través de un discurso 
académico oral (OE 4). La preparación de la asignatura (tanto para los exámenes como para 
los trabajos escritos o exposiciones orales) redundaba en la consecución de competencias 
generales de los títulos de grado en los que se impartía la asignatura: por ejemplo, la extracción 
sintética de contenidos teóricos (GFC: CG 4; GFH: CG 5; GLMF: CG 49, 50; GLMP: CG 49, 
50), el dominio progresivo de la aplicación de conocimientos teóricos a la práctica (GFC: CG 2; 
GFH: CG 3; GLMF: CG 51; GLMP: CG 51), el manejo de métodos de análisis literario (GFC: 
CE 33, 34, 45, 46; GFH: CE 33, 55, 64; GLMF: CE 17, 19, 34; GLMP: CE 17, 19, 34). Pero, en 
el caso de las exposiciones orales, y debido a los rasgos específicos que caracterizan este 
modelo de discurso académico oral tal y como se solicitaba a los alumnos matriculados en la 
asignatura de Teoría de la Literatura, se alcanzaban otras expectativas que afectaban a compe-
tencias de los grados como la capacidad de comunicar (oralmente) conocimientos adquiridos 
(GFC: CE 41; GFH: CE 35, 52; GLMF: CE 30; GLMP: CE 30), al trabajo autónomo del alumno 
(GFC: CG 14; GFH: CG 16, 20; GLMF: CG 68; GLMP: CG 68) y a la mejora en el uso de las 
herramientas básicas de su lengua materna para la expresión oral (GFC: CG 6; GFH: CG 6).









3.  EL DELICADO ASUNTO DE LAS EXPOSICIONES ORALES…  
CONSEJOS (BIENINTENCIONADOS) DE UN NEÓFITO EN LA MATERIA  
A UN APRENDIZ DE ORADOR
En la parte final de estos comentarios, amplío el Power Point que se ofrecía a los alum-
nos de Teoría de la Literatura a modo de orientación básica para preparar sus exposiciones 
orales. Una versión en PDF se incorporaba al espacio asignado a la asignatura en el Campus 
Virtual de la Universidad de Extremadura, de modo que pudiera consultarse regularmente 
por los alumnos que se decantaron por esta vía para superar el 30% de la calificación final 
atribuido a la calificación del Trabajo escrito/Exposición oral. La versión en Power Point se 
empleó durante la primera tutoría programada, a comienzos del curso cuatrimestral, pero 
el uso, legítimo y «legal», de imágenes capturadas de Internet para ilustrar las directrices 
expuestas en las diferentes diapositivas de forma sintética y aforística no pudieron trasladarse 
al PDF, ni pueden adjuntarse a estos comentarios, pues, aunque estimo que legítimamente, 
sospecho que se trasladarían ilegalmente. Las diferentes diapositivas comprendían consejos 
que afectaban a la selección de las ideas fundamentales para los contenidos expuestos 
oralmente, a la ordenación de esos contenidos, a su plasmación oral en el discurso del 
alumno (y «visual» en los casos en que se empleara un Power Point para apoyar la exposi-
ción, soporte que no era obligatorio pero al que acudimos mayoritariamente tanto alumnos 
como profesor), a las circunstancias pragmáticas especiales que se activan tan pronto se 
acude a la oralidad en un contexto de clase presencial, a los registros lingüísticos deseables 
en un discurso académico de este tipo o a la «corporalidad» idónea para la comunicación 
«feliz» de los contenidos expuestos (en una aproximación muy rudimentaria a cuestiones 
cinésicas y proxémicas de mayor alcance que el que se proponía en este vademécum de 
uso docente). Mantengo en el desglose y comentario de las diferentes diapositivas emplea-
das el tono un tanto desenfadado con que se expusieron los consejos: sin ser el esperable, 
o el deseable en estos comentarios, prefiero atenerme a los registros realmente empleados 
en la tutoría programada (y en su versión en PDF para el Campus Virtual) porque, siendo 
escasos los alumnos que optan normalmente por la vía de la exposición oral, asumía que 
unos consejos expuestos de forma más rigurosa y académica habrían disuadido incluso a los 
inicialmente predispuestos13.
1.  ¡CÚRRESELO!
Teniendo en cuenta que normalmente ha de manejar pocos textos teóricos y literarios, resulta 
notorio que la mayor parte del tiempo está asignado, realmente, a la REFLEXIÓN sobre esos textos 
y a la REFLEXIÓN sobre el mejor modo de exponer oralmente en clase sus conclusiones. Piense por 
favor que dejo en sus manos la exposición teórica del texto teórico y sus aplicaciones a un texto 
literario.
13 Discrimino en cada «Consejo» el contenido literal de la diapositiva enmarcando el texto; el resto traslada y amplía 
por escrito los comentarios que, oralmente, acompañaban la visualización de cada diapositiva.









Uno de los problemas fundamentales que he detectado entre los alumnos que han ofreci-
do exposiciones orales en las clases de Teoría de la Literatura ha sido la presunción de que este 
ejercicio académico les exigiría menos tiempo que la realización del trabajo escrito. Eligen en 
la alternativa Exposición/Trabajo aplicando un criterio utilitario, plausible, sin duda, pero a mi 
entender desnortado. Por ello, trato de concienciarlos de que esta estimación puede ser erró-
nea, porque suelen limitarse a cuantificar el tiempo requerido para la síntesis del texto teórico, 
su aplicación a un texto o pasaje literario y los veinte minutos de exposición en la clase presen-
cial, desestimando que parte fundamental del tiempo de trabajo no presencial del alumno (las 
horas EP) debe dedicarse a la reflexión sobre el mejor modo en que se optimizará el tiempo 
ya dedicado previamente a leer, estudiar y sintetizar el texto teórico y a aplicarlo en el análisis 
de los textos literarios14. Y esa optimización, medida tanto por el grado de aprovechamiento 
de los demás alumnos como por la propia satisfacción del expositor, debe dirigirse desde su 
concepción inicial a un discurso académico oral con reglas propias, diferentes a las que rigen 
la elaboración de otros discursos académicos. Si por una parte, pues, se advierte del esfuerzo 
necesario, equivalente (o superior en ocasiones) al del trabajo escrito, por otra se intenta jus-
tificar la necesidad de esa dedicación aludiendo al hecho de que, durante su exposición oral, 
el alumno asume el papel del profesor, pues a él se le ha delegado la impartición de ciertos 
contenidos teóricos y su aplicación. La dosificación correcta entre la presunción utilitaria del 
alumno (es mejor la exposición porque requiere menos tiempo…) y el encarecimiento de la 
necesaria dedicación en virtud de la naturaleza especial del discurso oral y de la responsabili-
dad docente que contrae el alumno al exponer en clase es delicada: quitarle yerro al asunto en 
demasía inclina la balanza del lado de la (falsa) presunción de algunos alumnos, pero gravarlo 
excesivamente con el peso del esfuerzo y la responsabilidad que se contrae disuade a algunos 
inicialmente predispuestos.
2.  ¡CÚRRESELO!
Tareas básicas y pasos preparatorios:
• Lectura y reflexión del «corpus» de trabajo.
• Reflexión sobre el correcto traslado del material preparado a la exposición oral.
• Preparación de la exposición.
Abundando en aspectos comentados previamente, se insistía en la segunda diapositiva 
en la exigencia de tiempo y dedicación que requiere la preparación de la exposición oral: al 
estudio del corpus establecido en el descriptor de la exposición oral (véanse supra, pp. 7-8, las 
indicaciones de la Tabla 1), cuya asignación de horas EP del alumno es equivalente a la asigna-
da al estudio de esos mismos textos con vistas a la preparación de un trabajo escrito o del pro-
14 Como sucede con la clásica discriminación de las partes artis en la Retórica, solo a efectos de exposición del 
sistema retórico se sostiene la parcelación sucesiva de las fases de la inventio, la dispositio, la elocutio, la memoria, la actio 
y la pronuntiatio. A esa progresividad estanca indebida, pero insoslayable en la explicación, responde la asignación de un 
«momento previo», anterior a la exposición oral, dedicado a «leer, estudiar y sintetizar el texto teórico y a aplicarlo en el 
análisis de los textos literarios»; realmente, esa fase ya está predeterminada por el destino final (el discurso oral) que guía el 
trabajo sobre los materiales escritos, teóricos y literarios.









pio examen de la asignatura, los alumnos debían añadirle el tiempo necesario para reflexionar 
sobre el modo más claro, sintético y pedagógico de trasladar, oralmente, en una exposición, 
los contenidos teóricos y sus aplicaciones sobre textos literarios al resto de alumnos, así como, 
finalmente, el tiempo necesario para preparar la performance de la exposición durante veinte 
minutos y los materiales que convinieran en su opinión para acompañarla.
3.  ¡SU TIEMPO ES SU CONDENA!
• Máximo entre 20 y 25 minutos.
•  Ajuste el tiempo disponible al desarrollo de la «dispositio» (ordenación de la exposición) 
después de seleccionar en la «inventio» (selección de temas, argumentos, ejemplos, etc.) los 
aspectos que desea exponer.
En la tercera diapositiva se recalcaba la duración máxima de la exposición oral, el «tiem-
po de la representación» o performance por parte del expositor, con el objetivo fundamental 
de regular, cuantitativa y cualitativamente, la «dosis» de información teórica y aplicada deri-
vada del estudio del corpus de partida (texto/s teórico/s y aplicación sobre texto/s literario/s) 
que podía trasvasarse a la exposición oral, teniendo lógicamente en cuenta los rasgos 
específicos de este modelo académico frente a, por ejemplo, un trabajo escrito (véase infra, 
¶ 5, «¡Redacte su exposición! Prepare un buen guion», pp. 20-24). Normalmente, el material 
derivado de esa primera fase excedería su traslado íntegro a una exposición limitada a veinte 
minutos, de manera que el alumno debe aplicar selectivamente un criterio discriminador 
de doble naturaleza: no solo «qué es lo fundamental» per se, sino también «qué es lo fun-
damental» en tanto en cuanto será expuesto oralmente en clase. Por ejemplo, el descriptor 
de la exposición oral previsto para el día 17 de febrero de 2014 (véase supra, Tabla 1, p. 8), 
proponía al alumno la «Lectura reflexiva del texto teórico 8 del tema 1» –corpus teórico de 
partida–, la revisión de «las dos “reseñas críticas” que aparecen en el texto 9 (01_09), las dos 
referidas a la novela de Agustín Fernández Mallo Nocilla Dream» –corpus teórico-literario– a 
las que se aplicaban los aspectos esenciales del texto teórico 01_08 –«conceptos de “crítica 
esencialista” y “crítica constitutivista”, […] principios básicos de los que parten ambas formas 
de definir y practicar la Crítica literaria y la repercusión que estas modalidades tienen en la 
naturaleza de lo que entendemos por “Literatura” y las formas de estudiarla»– con el objetivo 
de exponer «cuáles son los “criterios de valor” que, explícita o implícitamente, sostienen 
los juicios de valor de los dos críticos (“es buena porque…”, o “es mala porque…”)», de 
argumentar «si esos criterios son “objetivos” o “subjetivos”, si pueden aplicarse al conjunto 
de los textos que entendemos normalmente como “textos literarios” o tienen una aplicación 
restringida a cierto tipo de textos literarios (por ejemplo, son criterios válidos para la novela, 
pero no para la poesía…)» y de deducir argumentativamente «si los autores de las dos rese-
ñas, por sus comentarios críticos y su forma de juzgar los valores o defectos de esa novela, 
practican formas de crítica “esencialista” o “constitutivista”». Pero las formas de exposición, 
argumentación y deducción, como intentaba mostrarles a los alumnos, eran diferentes si se 
trasladaban por escrito o si se adaptaban a la naturaleza oral de una exposición. Estimo que 
una argumentación escrita puede apoyarse cuantitativamente con la referencia a pie de pági-









na de otros pasajes probatorios que refrendan las conclusiones extraídas de pasajes similares 
cuyo valor cualitativo es más evidente (y por ello se incorporan en el cuerpo del texto); sin 
embargo, en mi modesta opinión y a la luz de la experiencia docente, suele ser más fructífero 
analizar dos pasajes en detalle, de enjundia cualitativa, y prescindir de referencias a otros 
pasajes semejantes como argumento probatorio, puesto que en la actualización oral de la 
exposición el apoyo cuantitativo pierde relevancia. Por citar otros casos, la página impresa 
«sostiene» con cierta holgura enumeraciones prolijas que, trasladadas a una exposición oral, 
pueden perder su anclaje con el denominador común que las arracima en el listado del 
texto impreso, o la opción de «retorno» del trabajo escrito para contrastar un comentario 
con otros precedentes (mediante remisión a páginas precedentes) es una potestad ofrecida al 
lector que, en el caso de una exposición oral, solo puede actualizarse si el propio expositor 
la «revive» oralmente.
La limitación de tiempo obedecía también a la necesidad de disponer del resto de la clase 
(entre veinticinco y treinta minutos) para posibles preguntas, matizaciones, dudas o comen-
tarios del resto de alumnos y del propio profesor. Además, los veinte minutos asignados a 
la exposición coinciden grosso modo con el tiempo disponible para la presentación de una 
comunicación en un congreso, escollo inicial al que suelen enfrentarse primerizamente los 
alumnos egresados que deciden desarrollar tareas investigadoras15.
Del contenido explícito de la diapositiva 3 se infiere que se abordaban muy escuetamente 
los conceptos retóricos de inventio y dispositio (en otras diapositivas se recurría a otros con-
ceptos básicos del sistema retórico). Tan escuetamente que me limitaba a definir impresionista-
mente esos conceptos clave y a intentar demostrarles la vigencia en la confección del discurso 
oral de los fenómenos así definidos; además, las alusiones al sistema retórico clásico reflejaban 
indirectamente la perfecta adecuación del modelo de la exposición oral a la construcción y 
difusión del saber (en este caso, de Teoría de la Literatura) y su «prestigio» académico. Partien-
do de esos conceptos, precisaba al alumnado que la inventio, la selección de los temas y su 
conversión en un «problema» para la reflexión, era una fase de la elaboración del discurso que 
ellos no tenían que asumir, puesto que su cañamazo básico se desglosaba en el descriptor de 
la exposición que se les proponía. Quizás la prefiguración de una inventio impuesta limite la 
originalidad con que el alumno encara la construcción de su exposición. Sin embargo, dados 
las premuras de tiempo de una asignatura cuatrimestral y el presupuesto de que las exposicio-
nes no son una actividad paralela al desarrollo del curso sino, muy al contrario, un eslabón 
más de la cadena del temario que sustituye, en esa clase presencial, al «profesor responsable» 
de la docencia por el «alumno responsable» de ella, se optó por constreñir la inventio a una 
orientación predefinida. Si generalmente las dificultades del alumno en estos niveles de forma-
ción de grado afectan tanto a la inventio como a la dispositio, en términos más usuales, «qué 
hay que hacer» y «cómo hay que hacerlo», preferí centrarme en el caso de las exposiciones 
orales en la segunda dificultad.
15 También suelo aludir al valor propedéutico que pueda tener la realización de una exposición para los estudiantes 
de grado que necesariamente deberán defender oralmente su Trabajo Fin de Grado y, en algunos casos, enfrentarse a exá-
menes de oposiciones de Secundaria donde se plantean pruebas semejantes.









4.  ¡CÚRRESE UN ESQUEMA, MUCHO MEJOR QUE LOS MÍOS!
Es muy conveniente que prepare algún esquema para su exposición, claro y «visual», que 
evidencie sus comentarios y sus conclusiones del mejor modo posible. Ese esquema debería tener 
dos funciones básicas: al alumno que prepara la exposición le sirve de «guía básica» de todo el 
desarrollo de su exposición. A los alumnos que conforman su auditorio, les permite seguir la estruc-
tura de su exposición.
Como «guía» de su propia exposición, el esquema tiene la ventaja de que, en caso de «pérdida» 
del hilo expositivo o de «lapsus» momentáneo, le permitiría recuperar rápidamente el desarrollo 
previsto de la exposición. El esquema es la imagen de la «chuleta legítima» que podría utilizar 
en un examen. Con ese esquema, su diseñador sería capaz de articular punto por punto toda la 
exposición.
Con esta diapositiva avanzábamos en la clase de Tutorías Programadas desde el problema 
de «qué hacer» al de «cómo hacerlo», y «cómo hacerlo» teniendo en cuenta rasgos prag-
máticos inherentes a la performance del discurso (oralidad, emisor y receptor copresentes, 
retroactividad, cinésica, registro oral académico, ritmo elocutivo, etc.). Insistía encarecida-
mente en la conveniencia de preparar un buen esquema donde se reflejaran sintéticamente 
los aspectos esenciales que se abordarían durante la exposición, ordenados espacialmente 
conforme a la ilación con que se expondrían temporalmente en veinte minutos. La expo-
sición no requería necesariamente del uso del Power Point (u otros soportes tecnológicos 
semejantes) para proyectar ese esquema, pero exigía que el esquema se entregara fotoco-
piado a los alumnos, para satisfacer uno de los aspectos subrayados en la diapositiva 4: el 
seguimiento del auditorio de la estructura básica de la dispositio de la exposición. Sobre todo, 
recalcaba la utilidad que tenía ese esquema para el expositor (manuscrito, impreso, proyec-
tado en una pantalla o –la fórmula idónea a mi entender; véase infra, pp. 22-23– impreso 
y proyectado idénticamente en la pantalla) como «chuleta legítima»: esto es, una especie 
de esqueleto lo suficientemente informativo como para recomponer paleontológicamente 
el cuerpo íntegro de la exposición oral. Ese esquema esboza los puntos fundamentales del 
desarrollo posterior y le sirve al alumno de mapa con que reorientarse en caso de extravíos 
o lapsus. En estas tesituras, la ojeada al esquema le permitiría con cierta facilidad retornar 
al camino extraviado.
5.  ¡REDACTE SU EXPOSICIÓN! PREPARE UN BUEN GUION
Es muy importante que escriba el «texto» de lo que va a exponer oralmente durante veinte 
minutos. Al escoger sus notas para preparar la exposición, guíese por la siguiente equivalencia 
orientativa: siete u ocho folios, con márgenes normales y separación de línea de 1,5 puntos, 
expuestos oralmente con el ritmo necesario para ser correctamente entendido por el auditorio 
(resto de alumnos y profesor), son más que suficientes para «rellenar» con garantías los minutos 
asignados.
Tanto si el alumno sintetizaba el conjunto de una exposición en un solo esquema como 
si ese esquema precedía otros textos impresos que se entregarían fotocopiados al auditorio, 
o, en el formato más habitual, al esquema introductorio se le adjudicaba la primera de varias 









diapositivas proyectadas en pantalla mediante un Power Point, aconsejaba la redacción de un 
guion escrito que contuviera íntegramente el discurso que se ofrecería oralmente durante la 
clase presencial. Por supuesto, se trataba de escribir ese guion empleando los registros espe-
cíficos de un discurso académico oral. En cierto modo, se trataba de invertir la transcripción 
del registro sonoro de un discurso: si en este caso trasladamos a la escritura la grabación de 
un audio que recoge una comunicación o conferencia, en este se trataría de prefigurar por 
escrito lo que el alumno expondría posteriormente. El valor enorme que otorgaba a ese guion 
se apoyaba en diferentes aspectos que expongo sin jerarquizarlos:
 • El guion, una vez impreso, reposa sobre el atril como tabla de salvación en caso de extra-
víos durante la exposición. Ante una eventual laguna, cuando olvidamos con qué punto del 
desarrollo debíamos continuar en nuestro discurso, el alumno puede acudir al guion escrito 
e impreso como una «red protectora» en caso de apuro.
 – Si la exposición se apoya también en la presentación «visual» de un esquema, tabla, mapa 
conceptual, etc., el alumno debería intentar «estructurar» o «disponer» las «partes» del 
guion escrito en relación con ese esquema, tabla, mapa conceptual, etc., porque «expone 
oralmente», remite al esquema o tabla que se proyecta para los compañeros de clase y, si 
olvida cómo continuaba el hilo de la exposición, si ha desarrollado por ejemplo el pun-
to 3 de su esquema, y el guion escrito está «estructurado» conforme al esquema, habrá 
incluido un apartado 3 en el guion escrito, de manera que le bastaría buscar en la «red 
protectora» un salvador «3» para saber cómo y por dónde continuar la exposición tras 
un breve intervalo de consulta del guion. Así pues, se aconsejaba estructurar, pautar, dis-
poner el texto escrito tendiendo vínculos con el esquema que visualiza el guion previsto 
de la exposición.
 – En la impresión del guion, teniendo en cuenta que muy frecuentemente la exposición 
se apoya en un Power Point proyectado en pantalla, puede ser útil que se incluya la 
impresión del archivo PPT. De este modo, el orador se sitúa rápidamente en la diaposi-
tiva correspondiente al «momento» del guion escrito en que se ha producido la laguna 
durante la enunciación, y con cierta facilidad recupera tanto el hilo expositivo oral como 
la página de la diapositiva a la que afectó el bloqueo (véase, solo a título de ejemplo, 
la Tabla 3).
 • Redactando ese guion escrito, afianzamos la memorización del discurso, de manera que 
durante su performance podremos, total o parcialmente, desasirnos de él para dirigirnos 
directamente al auditorio cuando el contenido expuesto lo permita. El guion «perfecto» 
quizás sería aquel que no se advierte cuando el funambulista camina sobre una red invisi-
ble a un auditorio que estima arriesgado el paso seguro con que el funambulista recorre el 
alambre prevenido contra lo irreparable.











Jones shackletonmanía y versus 
Scott
La imagen actual del capitán Scott, el «tonto incompetente», 
deriva sobre todo de la biografía sobre Scott y Amundsen que 
publicó en 1979 el historiador Roland Huntford, titulada El último 
lugar de la tierra. La carrera de Robert Scott y Roald Amundsen 
hacia el Polo Sur, donde vejaba hasta bajezas extremas la figura 
del capitán Scott, ensalzaba por las nubes al noruego Amundsen 
y prefiguraba a Shackleton como el héroe británico de un nuevo 
tiempo, al que dedicó otro estudio biográfico con posterioridad 
al polémico libro sobre Scott. Por supuesto, Huntford era el único 
historiador polar que –recuerden– aparecía en el documental de 
John Weiley sobre el Endurance, basado en el libro de Caroline 
Alexander sobre la odisea del Endurance, un libro que –recuer-
den de nuevo– estaba directamente relacionado con la exposi-
ción sobre el Endurance organizada por el Museo Americano 
de Historia Natural; por supuesto, la biografía de Shackleton 
de Roland Huntford figura en el libro de Caroline Alexander, 
y también aparece allí la contraposición entre las dos figuras, 
Scott y Shackleton, la primera vilipendiada, la segunda ensalzada 
heroicamente. Por eso, no debe sorprendernos que Max Jones, 
en un magnífico estudio sobre la recepción de las expediciones 
de Scott en la prensa británica de la época, relacione todos 
aspectos y señale cómo la «shackletonmanía» corre pareja 
a la «scottfobia».
28
Bustos Endurance y lema  
Shackleton
El hipotexto de Hurley no basta para explicar lo que sucede con 
el cómic-book de Luis Bustos dedicado al Endurance. No es 
casualidad que lleve el mismo título que algunos documentales 
citados, ni el mismo título que el libro de Caroline Alexander (por 
supuesto, imaginen quien publica este cómic… Planeta De Agos-
tini). El diseño visual de la obra de Bustos traslada a las viñetas 
esquemas fotográficos y cinematográficos del documental y las 
fotografías de Frank Hurley…
29
Viñeta Bustos contra Shackleton
pero incluye también los resabios de esa polaridad Shackleton/
Scott que no estaba recogida en South, y sí en el libro de Caroline 
Alexander.
(Leo viñeta)









He recogido para la redacción de estos comentarios un ejemplo del «truco» personal que 
suelo utilizar en algunas comunicaciones o conferencias para prevenir esas «lagunas» o 
«bloqueos» que suelen afectar a los oradores con cierta experiencia, cuanto más a los alum-
nos que suelen enfrentarse primerizamente a una exposición oral en la asignatura de Teoría 
de la Literatura (el ejemplo no se ofreció ni en las Tutorías Programadas de la asignatura ni 
en el archivo en PDF derivado de ellas que se les ofreció a los alumnos en el espacio virtual 
asignado a Teoría de la Literatura en el Campus de la Universidad de Extremadura). Incluyo 
solo tres filas de una tabla impresa que empleé como «guion escrito» para una conferencia 
impartida en Salamanca sobre la odisea antártica del Endurance de Ernst Shackleton. En la 
columna izquierda, aparecía la imagen de la diapositiva del Power Point que preparé para 
acompañar la conferencia; sobre ella, el número de la diapositiva que correspondía a su 
imagen impresa y, en la casilla derecha de la misma fila, el «contenido» que se trasladaba 
oralmente en ese momento de la exposición al auditorio. Para facilitar su legibilidad, el 
diseño de la página era horizontal, imprimí el guion apaisado en A3 y procuré que ninguna 
fila quedara a caballo entre dos páginas sucesivas. 
El uso de este tipo de guion obedece a la misma prevención que trasladaba a los alumnos 
en mis comentarios: precaverse ante un eventual olvido mediante una «red protectora»; en 
caso de bloqueo, revisar el guion, situarse en el mapa –que contiene el registro escrito del 
discurso oral y la diapositiva correspondiente a ese momento de la performance– y con-
tinuar adelante una vez recuperado el hilo expositivo. Por supuesto, el uso de este truco 
no impide el acaecimiento del indeseable extravío; solo minimiza sus consecuencias. No 
obstante, si la precaución es idéntica, el grado de desarrollo de la transcripción del discurso 
oral (columna derecha) es menor en el ejemplo que el que sería deseable para el guion del 
alumno, porque en esta ocasión procede de quien tiene algo más de experiencia que ellos 
en el uso del modelo académico del discurso.
 • La redacción del guion –no se olvide, una preinscripción de la oralidad final– también 
coadyuva en mi opinión al sostenimiento de un registro oral académico, propio pues del 
tipo de discurso ofrecido. El alumno «temerario» (en la tipología doméstica que se esbozará 
posteriormente) que, confiado en su supuesto dominio de variados registros orales, conside-
ra que bastan unos cuantos epígrafes en el guion para desarrollar el discurso completo tal y 
como lo tiene «archivado» en su memoria, está muy expuesto no solo a la desorientación 
y a los lapsus en la dispositio, sino al empobrecimiento creciente del registro académico 
deseable, riesgo que se reduce si previamente ha escrito lo que dirá, pues cuenta con la 
tranquilidad necesaria para seleccionar los registros oportunos sin la presión que conlleva el 
contacto directo con los compañeros durante la exposición. Salir al escenario sin el guion 
tiene sus riesgos. La improvisación es una licencia que solo se pueden permitir los que 
tienen un amplísimo bagaje de conocimientos sobre su «tema» (no sobre todos los temas, 
evidentemente) y amplia experiencia para transmitirlos oralmente en una exposición. No es 
nuestro caso… Lo ideal es aparentar naturalidad e improvisación, y eso solo se puede lograr 
mediante una larga preparación «artificiosa» de lo que queremos decir y de cómo queremos 
decirlo. Para «actuar» bien hay que saberse muy bien el texto y haber ensayado muchas 
veces las (supuestas) improvisaciones.









Si en diapositivas anteriores (véase ¶ 3, «¡Su tiempo es su condena!», pp. 17-18) se aludía 
a la necesidad de elegir con cuidado los contenidos que iban a trasladarse a una exposi-
ción de duración limitada, y en esta se alentaba la escritura del guion, al alumno puede 
resultarle útil un cotejo aproximado entre selección de contenidos, disponibilidad tempo-
ral y las «dimensiones» del guion que redimensiona en páginas la duración estipulada. 
Solo a título orientativo, puesto que la equivalencia está sujeta a casos muy diferentes, 
suelo aconsejar a los alumnos que asuman siete u ocho folios, con márgenes normales y 
separación de línea de 1,5 puntos, como extensión adecuada para exponer ese material 
en clase con el reposo necesario para ser correctamente entendido por el auditorio (resto 
de alumnos y profesor). También les prevengo contra males padecidos por su profesor, 
fácilmente prevenibles: si no quieren pasar el mal trago de que se les traspapelen las 
páginas, ¡ay, grapas salvadoras, si os hubiera conocido antes! Finalmente, les aclaro que 
preparar el guion escrito de la exposición oral no equivale en ningún caso «leer» el guion 
ante los alumnos.
6.  REDACTE «HABLANDO» SU GUION
Redacte el guion para la exposición oral teniendo siempre en cuenta que va a ser escuchado 
por el auditorio, y no leído; para saber qué exigencias impone a su redacción la comunicación oral, 
póngase simplemente en la piel de un sufrido alumno que soporta alguna conferencia o comuni-
cación infumable, llena de datos, referencias bibliográficas, afirmaciones indemostradas que no se 
ponen en relación con los textos de las que se extraen, un tono monocorde sin inflexión alguna de 
la voz, unos ojos abismados en el papel que no le dedican ni una sola mirada, ¡incluso sistemas de 
localización con el famoso infra y la página de marras! ¿Le haría usted eso a sus compañeros de 
clase? ¡Pues huya de ello!, y sabrá cómo debe redactar sus notas para comunicarse oralmente con 
sus compañeros de forma amena, viva, pedagógica y eficaz.
Para intentar describir el tipo de exposición que postulo como valorable, opongo lo desea-
ble a una deplorable; del mismo modo que la primera es un desiderátum, la segunda es 
una abstracción sumamente exagerada en la que se extreman irrisoriamente algunos defec-
tos que podrían convertir el guion de la exposición en una variable de un texto escrito, 
destinado a la publicación, leído en voz alta (no obstante, visos de este modelo ha sufrido 
alguna vez el que suscribe la recriminación; sin acritud, porque él mismo incurre en defectos 
semejantes).
7.  ¡MÍRENOS! TODOS LE MIRAMOS…
Si prepara un esquema (o varios) para la exposición, imagino que empleará un Power Point o 
algún sistema semejante de «visualización» en pantalla: no olvide que le oímos y vemos a usted, y 
que solo vemos su exposición en pantalla. Esto implica que es usted centro de atención compartido 
con la pantalla, de modo que no puede «ausentarse» de su exposición y delegar toda la responsa-
bilidad de transmitir información y conclusiones a la pantalla; su Power Point es su amigo, pero no 
puede reemplazarlo a usted.









8.  TIC’S Y EXPOSICIÓN ORAL
La preparación del esquema, o de cualquier material diferente que requiera el uso de las nuevas 
tecnologías, no invierte la relación de poder: es usted quien utiliza para sus fines las TIC’s, y no las 
TIC’s quienes se sirven de usted como si fuera la máquina. Nos servimos de ellas para nuestros fines, 
no somos la extensión humana de las potencialidades tecnológicas.
9.  ¡USTED LLEVA LAS RIENDAS!
Es usted quien decide cuándo miramos a la pantalla o lo miramos a usted: durante veinte treinta 
minutos, háganos sus marionetas.
Como se precisó en los comentarios a la diapositiva 4, el uso de un Power Point proyectado 
sobre la pantalla del aula como apoyo de la exposición oral era potestativo, no obligatorio. 
La realidad sin embargo es que, salvo raras excepciones, todos los alumnos optan por esta 
vía, imitando en este caso la práctica del propio profesor que en las clases de Gran Grupo, 
con mayor o menor fortuna, acude a este sistema dual (visual y oral) de exposición. Las 
«excepciones» al uso del Power Point, a saber, las «excepcionales» exposiciones que se rea-
lizaron en clase con el apoyo de un esquema y otros materiales impresos que se entregaban 
fotocopiados al auditorio solían coincidir con los alumnos que materializaban finalmente el 
erróneo presupuesto del que partían: la exposición conlleva menos trabajo que un trabajo 
escrito (véase en esta misma sección los comentarios a las diapositivas 1 y 2). Y su empeño 
en tener razón y desmentir al profesor se concretaba en exposiciones desaliñadas concebi-
das simplemente para superar un requisito de la asignatura que prejuzgaban menos oneroso 
que el trabajo escrito. Caso distinto era el del –si se me permite la expresión– «alumno 
temerario», aquél que se reputa capaz de explanar oralmente durante veinte minutos su 
«tema» con fluidez, rigor y coherencia, y estima impertinente una guía propia que conduzca 
también al auditorio por la línea fina que hilvana su alocución. En este caso, muy inusual, 
reitero, la experiencia de los cursos académicos impartidos de la asignatura de Teoría de 
la Literatura dicta que la representación supera sus previsiones, la escena les refleja una 
realidad que su presunción inicial no imaginaba: se requiere una práctica continuada para 
entrar en liza sin la protección de una morosa preparación.
La práctica habitual, canalizada por el tipo de exposición al que conducen los descriptores 
del sílabo de la asignatura, es la de presentar el esquema inicialmente en una diapositiva y, 
tras esta, proyectar otras que visualizan partes posteriores en la dispositio del discurso oral. 
En definitiva, la exposición se articula en un plano en que convergen rasgos propios de un 
discurso oral –desde el expositor– y rasgos propios de un discurso escrito (el texto de la 
diapositiva), visual (imágenes que ilustran las diapositivas) y en ocasiones dual (esquemas o 
mapas conceptuales que imbrican en pantalla escritura e imagen) –sobre la pantalla–. 
La pericia de algunos alumnos en el manejo de todas las potencialidades que ofrece un 
programa como el Power Point, o semejante, supera con creces la del propio profesor. Así, 
cabe por supuesto ampliar la nómina de registros aprovechables en el discurso proyectado 
sobre la pantalla: las imágenes en movimiento y registro sonoro (mediante links a audio-









visuales en red) o los registros sonoros (audios de entrevistas, canciones, etc., grabados 
previamente o localizados en Internet mediante vínculos). En estos casos, la competencia 
del profesor («mi» competencia, carente de algunas de esas habilidades tecnológicas…) 
se ejercería no tanto sobre los diferentes recursos desplegados en pantalla, sino sobre la 
pertinencia, funcionalidad, valor, etc., de estos en relación con el contenido del discurso 
oral del expositor. En el curso académico 2011-2012, una alumna presentó novedosamente 
como exposición oral un audiovisual rodado por ella misma; por muy amplia que sea la 
casuística que un profesor contempla en la ficha de su asignatura y por preciso que intente 
ser en los rasgos y criterios de calificación de las actividades previstas, se topa (felizmente, 
creo) con casos resbaladizos como este, pues esta exposición registraba «en off» la parte 
de oralidad cuya calificación se estipulaba en un contexto pragmático de enunciación 
simultánea a la emisión, o una actio determinada por la interactividad suscitada por el 
contacto directo en el aula con los compañeros y el profesor que quedaba invalidada 
en el audiovisual.
Como se ha mencionado, generalmente todos los alumnos optan por este sistema dual 
(visual y oral) de exposición, con el apoyo de un Power Point. Por ello, algunas de las diapo-
sitivas con que se presenta en Tutorías Programadas la opción «Exposición oral» proponen 
algunos consejos sobre el uso del Power Point como medio auxiliar de presentación. En el 
caso de las diapositivas 7 y 8, se pretendía aclarar el valor instrumental, y no absoluto, de 
las proyecciones en pantalla. Partiendo del modelo ideal que subjetivamente proponía a 
los alumnos (no reiteraré más las restricciones iniciales que contextualizan este «modelo 
ideal»…), privilegiaba la figura de un orador consciente del uso potencial de las virtualida-
des del Power Point que supiera extraerle partido en función de sus propios intereses y no, 
como a veces sucede, un orador que pliega su discurso al despliegue omnímodo de los 
recursos del programa informático, saturando las diapositivas de imágenes, formas, gráficos 
u ornamentos de lo más variado que endomingan la pantalla pero quedan desvinculados de 
la propia exposición docente. No se trataba en ningún caso de menospreciar el valor formal 
y visual de la diapositiva proyectada, antes bien de adecuarla funcionalmente a los comen-
tarios del expositor. Con esta diapositiva 5 se mencionaba además que el uso instrumental 
antedicho no se compadecía con la idea de que la diapositiva proyectada es autoevidente, 
transparente, se sostiene por sí sola en el silencio: rogaba al alumno que enunciara los 
contenidos explícitos (literales o parafraseados) y verbalizara el valor asignado a hipotéticos 
esquemas, diagramas de flechas, imágenes alusivas, ilustraciones, etc. Con respecto a la 
dinámica que se activa durante la emisión del mensaje, aludía al doble foco al que se orien-
taba el auditorio: hacia el orador y hacia la pantalla. En este sentido, sugería (diapositiva 7) 
que me parecía importante que fuera el orador quien orientara, sobre sí o sobre la pantalla, 
la atención del auditorio según fueran los intereses de su discurso, y que una buena manera 
de que confluyeran simultáneamente, a voluntad del orador, las dos orientaciones escópicas 
derivaba de la movilidad del orador: bastaba con desplazarse desde el atril a la zona del 
aula donde estuviera situada la pantalla para lograrlo. Se evitaba así la inmovilidad típica 
del orador adscrito a la categoría (informal) de «don Tancredo», aquel que se aferra al atril 
como si fuera un pecio hasta que capee el temporal. El orador debería llevar las riendas de 
la exposición…









4. CRITERIOS DE CALIFICACIÓN PARA LAS EXPOSICIONES ORALES
Durante las primeras Tutorías Programadas de la asignatura, después de comentar las dife-
rentes diapositivas que se han trasladado a estas notas informales, anuncié a los alumnos que 
dispondrían en el espacio virtual de la asignatura en el Campus de la Universidad de Extrema-
dura de un archivo en PDF con los criterios que seguiría en la calificación de las exposiciones 
orales. La mayor parte de ellos evaluaban el grado de satisfacción con que, en estimación 
del profesor, los expositores se habían acercado al desiderátum de discurso oral que había 
explanado en esas tutorías (y del que tenían también versión electrónica en el Campus). Como 
se podrá apreciar en la siguiente tabla, entre los aspectos evaluables había también otros que 
no quedaban específicamente vinculados a los rasgos inherentes al discurso oral académico, 
pues entiendo que podrían estimarse como necesarios en otros tipos de textos académicos. 
El comentario de cada criterio incidía en virtudes y defectos del modelo ideal de «exposición 
oral» que el profesor había descrito en las tutorías (de hecho, en las notas precedentes de este 
escrito se han reaprovechado literalmente amplios pasajes de la tabla 4, o con ligeras modifi-
caciones). La reiteración de ciertos pasajes (presentes en el Power Point en PDF del Campus 
derivado de las tutorías programadas y en la planilla con los criterios de evaluación) salía al 
paso de la hipotética ausencia de alumnos en las tutorías programadas que desearan exponer 
oralmente en clase y precisaran de aclaraciones sobre epígrafes escuetos del tipo «1. Traslado 
personal de los contenidos del texto teórico» o «2. La “inventio” de la exposición oral» (véase 
la columna izquierda de la Tabla 4). El tono de esas indicaciones tenía en algunos casos un 
aire seco y cortante, una expresión directa y contundente que, probablemente, fuera oportuno 
suavizar. De cualquier modo, si estos comentarios personales tienen algún interés, sería en últi-
mo caso porque intentan trasladar una experiencia personal, incluidos sus defectos y errores. 
Los criterios desarrollados incluyen numerosas alusiones a «descriptores», «ítems o epígrafes 
del calendario», etc., que remiten a los sílabos o calendarios de la asignatura que contenían el 
desarrollo diario de la asignatura (véase infra, p. XX).
Una vez realizada la exposición, esa misma noche o al día siguiente, le remitía al alumno 
como documento adjunto a un e­mail la tabla antedicha con el desglose de los diferentes 
criterios y asignaba a cada criterio la calificación obtenida, de cuya nota media procedía la 
calificación final de la exposición oral.
























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































1. SOBRE EL COMENTARIO DE UNA OBRA DE ARTE
Por regla general, los métodos o guías destinados al comentario de obras de arte dispo-
nibles en la Web, orientados habitualmente a niveles de Bachillerato o a la superación de las 
pruebas de Selectividad, se basan en un diseño de tablas o fichas en las que se establece 
una relación o enumeración, más o menos estructurada, de los distintos aspectos que han de 
tenerse en cuenta a la hora de desarrollar dicho análisis de una manera ordenada y sistemá-
tica. Para este fin, en la mayor parte de los casos suele proponerse una triple ficha: una para 
ejemplos de arquitectura, otra para escultura y una última para obras pictóricas, normalmente 
en este orden. Sin pretender restar valor a estos esquemas, que sin duda pueden resultar muy 
útiles por su valor orientativo y por fomentar hábitos de orden y estructura en la redacción o 
exposición de este tipo de ejercicios, hemos de indicar que se centran en la vertiente esen-
cialmente formalista y descriptiva del fenómeno artístico, y nos resultan por tanto limitados e 
insuficientes para las características del comentario de obras de arte que ha de exigirse en un 
nivel de especialización universitaria, y concretamente dentro del Grado en Historia del Arte.
En el ámbito de este título universitario los comentarios de obras artísticas han sido tradi-
cionalmente, y lo seguirán siendo por razones obvias, una práctica muy común, ya sea en un 
formato oral u escrito, especialmente dentro de aquellas asignaturas que abordan la historia de 
determinadas etapas y estilos artísticos. Entre las competencias establecidas para este tipo de 
materias, el alumno debe ser capaz de «exprimir» todas las características de la obra que se 
analiza, al tiempo que ponerlas en relación con el contexto histórico e ideológico de la época 
en que fue creada. La capacidad del estudiante para exponer de manera clara, ordenada y, si 
es posible, atractiva los rasgos fundamentales de una obra de arte, ya sea en un comentario 
escrito o ante un auditorio, es una aptitud fundamental dentro de nuestra especialidad: serán 
XIV. GUÍA PARA LA ELABORACIÓN DE COMENTARIOS  
DE OBRAS DE HISTORIA DEL ARTE
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numerosas las ocasiones en que el graduando egresado tenga que recurrir a estas habilidades 
en caso de decidirse por las vías investigadoras o profesionales vinculadas a la Historia del 
Arte. Es por ello que, entre los sistemas de evaluación contemplados en la memoria Verifica 
del Grado, se incluye el «Comentario de imágenes, documentos y creaciones audiovisuales, 
gráficas, planos o textos», entendido como recurso de evaluación consistente en el comentario, 
escrito u oral, extenso o sintético, de diversos elementos o materiales audiovisuales estudiados 
en el aula o en las actividades formativas, ya sean imágenes de obras de arte, fotografías, grá-
ficos, planos, documentos musicales, sonoros o fílmicos, textos, etc. 
Sin embargo, frente a la indudable importancia que el comentario de imágenes tiene tanto 
en la formación universitaria como en la posible proyección laboral del estudiante de Historia 
del Arte, suele detectarse bastante desconcierto, sobre todo en los primeros cursos del Grado, 
en cuanto al modo de abordar este tipo de prueba. Es cierto que en estas asignaturas comu-
nes del comienzo de la carrera hay numerosos alumnos que nunca han cursado materias de 
Historia del Arte con anterioridad, y carecen del bagaje de conocimientos y los rudimentos 
básicos para enfrentarse a este nuevo reto; también estas dudas iniciales podrían responder al 
hecho, ya comentado, de que aquellos listados o esquemas utilizados como guía con los que 
se familiarizaron en la Enseñanza Secundaria no resulten ya efectivos o suficientes para el nivel 
de conocimientos que ahora se exige; tal vez, en fin, los propios profesores estemos fomen-
tando esa incertidumbre al plantear el comentario de diapositivas desde sistemas o enfoques 
diferentes en cada asignatura –recordemos el dicho popular de que «Cada maestrillo tiene su 
librillo»–, lo que puede contribuir a crear cierta confusión en el alumno, que no sabe a qué 
tipo de planteamiento adherirse a la hora de enfrentarse a esta actividad.
La propuesta que a continuación exponemos es la de un comentario de la obra o del pro-
ducto artístico esencialmente plurimetodológico y abierto a la amplia diversidad de creaciones 
que pueden catalogarse como «artísticas» –superando de este modo, por tanto, la clásica trilo-
gía arquitectura-escultura-pintura–, y que pueda ser ajustado sin dificultad a obras de cualquier 
época, estilo o corriente. Pensamos que el comentario «universitario» del fenómeno artístico 
debe servirse, no ya de esquemas fijos e inamovibles más o menos aplicables a la creación en 
cuestión, sino de las distintas metodologías de análisis que históricamente nos ofrece la discipli-
na, de modo que el estudiante pueda plantear una lectura integral de la obra elegida; además, 
en función de las características específicas de la misma, ha de ser capaz de establecer cuál es 
el método o métodos de análisis que resultan más productivos o eficaces a la hora de poder 
definir y comunicar aquellos rasgos más destacables o significativos del objeto de estudio.
2.  EL COMENTARIO INTEGRAL DE LA OBRA DE ARTE: UNA PROPUESTA  
METODOLÓGICA
Desde luego, cualquier buen comentario de una imagen de naturaleza artística debe partir 
de dos premisas inexcusables: 
1. La correcta identificación, adscripción y contextualización de la misma.









2. Un detenido examen y análisis previos de sus rasgos más notables para que nuestro comen-
tario sea meditado y reflexivo, y no resultado de cierto grado de improvisación; además, 
este análisis cuidadoso de la obra nos permitirá establecer cuáles son los métodos que 
resultan más oportunos para el correspondiente comentario. En el caso de que dicho 
comentario se llevara a cabo de forma oral o por escrito en el trascurso de una prueba de 
evaluación, y por tanto con el tiempo limitado, se supone que el alumno ya habrá exa-
minado detenidamente la obra durante el tiempo de preparación del examen o ejercicio. 
Si el comentario es una prueba en la que el estudiante dispone de libertad de elección 
del objeto de análisis, se recomienda que se elija una creación que resulte ampliamente 
conocida y representativa de la producción de un artista, de una escuela o de un área 
geográfica determinada, pues se incrementan exponencialmente las posibilidades de obte-
ner información sobre la misma, así como de plantear el análisis desde enfoques diversos 
a causa de esa más amplia disponibilidad de fuentes (ello no quiere decir, por supuesto, 
que desechemos la opción de analizar obras menos conocidas o divulgadas, o con rasgos 
especialmente singulares o marginales: pueden suponer un reto estimulante para el autor 
del comentario al obligarle a poner mucho más de su parte, y a asumir los riesgos de la 
valoración personal, si bien esta opción también implica la necesidad de un más elevado 
grado de madurez y de especialización en aquello que se va a estudiar).
En cuanto al primer requisito que hemos establecido, cualquier comentario debe arrancar 
de los datos identificativos esenciales, que pueden exponerse en el siguiente orden, u otro simi-
lar, en forma de ficha catalográfica, o con los datos insertados en un breve texto introductorio:
1. Denominación (o denominaciones, si hay más de una, como por ejemplo El triunfo de 
Baco/ Los Borrachos de Diego de Silva Velázquez) de la obra o conjunto de obras.
2. Autor o autores de la obra, documentados o atribuidos, o bien indicación del taller o 
escuela a la que pudieron pertenecer; se utilizará el término «Anónimo» si se ignora total-
mente dicha autoría.
3. Etapa, estilo o corriente artística en la que se inserta la obra.
4. Datación de la obra: fecha exacta o aproximada (precedida, en este último caso, de la 
partícula circa o la abreviatura c., que significa «hacia»: c. 1775-79); si no se puede alcanzar 
tal grado de exactitud, se indicará el período o parte del siglo en el que se estima que fue 
realizada la obra, el siglo o el milenio (esto último en el caso de creaciones prehistóricas 
o del mundo antiguo).
5. Lugar, edificio, museo, colección, etc. en el que se conserva la obra en la actualidad (dato 
opcional).
Esta información inicial establece cuáles son las coordenadas espaciales, temporales y esti-
lísticas de la obra, y permite sustentar y orientar mejor las líneas maestras de nuestro comen-
tario, que se desarrollarán en lo que constituye el «cuerpo» del mismo.
Como ya adelantamos, nuestra propuesta metodológica se basa en la aplicación de una o, 
preferiblemente, varias metodologías tradicionales de análisis en Historia del Arte de manera 









simultánea para obtener una visión global que integre todos los aspectos valorables de la 
obra. Entre los distintos métodos que podemos emplear en nuestro comentario (pues no es 
nuestro propósito aquí recurrir a todos los procedimientos de análisis disponibles, sino a los 
más habituales y operativos), pueden citarse las siguientes: la semblanza biográfica del artista, 
los métodos historicistas, la descripción formal, la aproximación al significado de la obra, o 
método iconográfico-iconológico y la aportación del análisis semiótico.
2.1. la sEmblanza biográfica dEl artista
En el caso de creaciones con autor o autores conocidos o atribuidos, puede hacerse una 
aproximación a las mismas desde la información que poseemos sobre la vida y la mentalidad o 
psicología del artista. No se trata aquí, por supuesto, de reconstruir una síntesis de su trayecto-
ria vital completa: en estos casos, el comentario ha de centrarse en la etapa cronológicamente 
más próxima a la realización de la obra u obras estudiadas, o bien en aquellas circunstancias 
vitales o mentales conocidas del artista (recurriendo también, si fuera necesario, a aquellas 
noticias que nos han llegado de forma más «literaria») que nos ayuden a comprender mejor la 
creación y sus características. Puede ponerse aquí de relieve si se trata de una obra especial-
mente significativa o singular dentro de la producción del autor.
En caso de que nos encontremos ante una obra anónima, el análisis biográfico puede ser 
sustituido por una aproximación a las circunstancias de su creación (comitentes, contexto en 
el que se crea, lugar al que iba originalmente destinada), y por toda aquella información que 
contribuya de algún modo a completar el vacío que deja el desconocimiento del autor. Un 
planteamiento similar puede hacerse si nos encontramos ante obras colectivas, o de un grupo 
de artistas: resultarán de interés los datos relativos a la conformación, trayectoria y rasgos prin-
cipales de la evolución de ese colectivo o escuela.
2.2. los métodos historicistas
Los enfoques historicistas tradicionales nos han enseñado a aproximarnos a la creación 
artística desde el contexto histórico, ya sea entendiendo a la obra como producto de su 
tiempo, o bien analizando el modo en cómo refleja dicha obra (en especial si es de carácter 
figurativo o narrativo) el contexto histórico en el que se inserta. Tanto en una como en otra 
alternativa podemos recurrir a tres posibilidades de enfoque: el propiamente historicista, en 
el que se contempla la creación artística como un elemento más del entramado cultural en el 
que se inserta, y donde pueden tenerse en cuenta aspectos como la situación política, religio-
sa, el contexto ideológico o filosófico, o el ambiente específicamente cultural: creación artís-
tica, literatura, teatro, música, etc.; el enfoque sociológico, que atiende al producto artístico 
como instrumento de propaganda o de control de los grupos de poder o de cualquier otro 
tipo de colectivo; o bien, por último, centrarnos en la recepción de la obra, esto es, en la for-
tuna crítica, rechazo, olvido… que la pieza artística experimenta a partir de su conocimiento 
público y su peripecia posterior.









Igual que hemos comentado ya en el método biográfico, no se trata de hacer un resumen 
de los rasgos históricos, políticos, culturales o mentales más característicos de la etapa o del 
área geográfica en cuestión; ello no tiene excesivo sentido si no somos capaces de seleccionar 
o entresacar de ese contexto aquellos rasgos o acontecimientos que contribuyan a justificar o 
explicar el porqué de la creación de la obra, sus contenidos o sus características: por ejemplo, 
el retrato de una aristócrata o una escena de batallas se explicará mejor desde ciertos aspectos 
del contexto político, en tanto una obra de temática religiosa requerirá una mayor aproxima-
ción a las circunstancias doctrinales o ideológicas que rodearon su creación, sin necesidad, en 
uno u otro caso, de componer un marco amplio y panorámico de otras cuestiones del encua-
dre histórico que no vienen al caso en esta aproximación.
2.3. la dEscripción formal
Sin duda, a la hora de llevar a cabo un comentario de la obra de arte, sus aspectos estric-
tamente formales son los más comunes y recurrentes, pues pueden extraerse sin excesiva 
dificultad de la simple contemplación de la obra que estamos analizando: colorido, compo-
sición, profundidad, empleo de la luz… Sin embargo, no debemos llevarnos a engaño: un 
buen análisis formalista no ha de consistir tan solo en una descripción más o menos precisa 
y sistemática de aquello que estamos observando: describir por describir no conduce a parte 
alguna. Se deben seleccionar aquellos aspectos formales de la creación artística que resultan 
especialmente llamativos o importantes, es decir, los que contribuyen a justificar que la obra 
sea representativa de la trayectoria de un artista, escuela, estilo o etapa. Por tanto, el estudiante 
ha de aprender con la práctica a distinguir y seleccionar tales rasgos significativos, y no limi-
tarse a enumerarlos, sino a relacionar siempre cada detalle de la obra con las características 
generales del autor, o los rasgos esenciales de la etapa o el estilo en que se encuadra. 
En el caso del análisis formal sí que resulta oportuno proponer una relación de posibles 
centros de atención, diferenciando –como en aquellas fichas del Bachillerato– entre las dis-
tintas categorías de la creación artística: arquitectura, escultura, pintura y artes industriales. 
Sugerimos a continuación diversos aspectos que entendemos pueden ser empleados en un 
comentario formalista.
 • Arquitectura
 – Tipo de edificio, especificando su función original, y la actual si esta se hubiese modifica-
do; indicar si se trata de una construcción funcional o simbólico-representativa.
 – Referencias al tamaño o dimensiones (si se dispone de ellas).
 – Indicación de los materiales constructivos y su función estética. 
 – Análisis de la planta, alzado y partes del edificio: tipo de planta y aspectos del interior: 
elementos sustentantes y estructurales, tipos de cubiertas, espacios o estancias en que se 
organiza, principales elementos decorativos…; aspectos externos: volúmenes, articulación 
de las fachadas, tipos de vanos, elementos ornamentales externos…
 – Sistemas de iluminación.









 – Concepción espacial, compartimentación o diafanidad, funciones y simbolismo de los 
espacios.
 – Integración del edificio o relación con su entorno; función urbanística o paisajística.
 – Evolución histórica del edificio o monumento: principales intervenciones o restauraciones.
 • Escultura
 – Tipo de escultura (bulto redondo, relieve, obra multimedia, instalación…).
 – Dimensiones.
 – Materiales, procesos y técnicas de realización.
 – Género/temática, así como la identificación de los personajes, o los aspectos o detalles 
iconográficos en caso de ser una obra figurativa.
 – Lugar, edificio o espacio al que va destinada; función urbanística o de articulación de 
espacios (si fuera el caso); combinación o simbiosis de la escultura con otras artes.
 – En caso de representar a una figura humana, o a un grupo, aludir a aspectos como el 
grado de realismo de las figuras, el estudio anatómico (cánones y proporciones, contrap­
posto), tratamiento de texturas como la piel y las vestimentas, actitud, expresividad y 
captación psicológica de los personajes, interrelación entre los mismos… 
 – Aspectos volumétricos, relación de la obra con su entorno, juego entre volúmenes y 
vacíos…
 – Estudio de la composición; trazado de líneas compositivas, simetrías, diagonales, movi-
miento, composición centrífuga o centrípeta, acción o reposo…; establecer si la obra ha 
sido creada para ser contemplada desde uno o varios puntos de vista.
 – Posibles intervenciones o retoques posteriores; pátinas y acción del paso del tiempo en la 
obra. Principales intervenciones o restauraciones.
 – En el caso de esculturas en relieve, analizar el tratamiento de la volumetría, del espacio y 
perspectiva, de los escorzos…
 • Pintura
 – Clasificación: tipo de pintura en función de la técnica o procedimiento pictórico emplea-
do, o del tipo de soporte de la obra.
 – Destino y ubicación original de la obra (si esta no se conserva in situ).
 – Género/temática, así como la identificación de los personajes, o los aspectos o detalles 
iconográficos en caso de ser una obra figurativa.
 – Tratamiento del color, línea y volumen, y análisis de la combinación de todos ellos; tipos 
de gamas cromáticas y su valor expresivo o compositivo; empleo (o no) de las sombras 
como elemento para subrayar las líneas compositivas, con un carácter expresivo o senci-
llamente para conseguir la verosimilitud volumétrica; tratamiento de las formas, volúme-
nes y los contornos.
 – Aspectos compositivos: trazado de líneas compositivas, simetrías, diagonales; organiza-
ción o distribución de elementos o figuras en el campo de representación, e interrelación 
entre ellas; relación de las figuras con el espacio; movimiento o tensión.









 – Tratamiento de la luz: diáfana o convencional, natural o artificial, efectos de claroscuro 
o tenebrismo…
 – Tratamiento del espacio: profundidad y perspectiva (o ausencia de ambas), organización 
de figuras o elementos en planos, perspectiva aérea o degradación cromática, escorzos, 
solapamiento de figuras.
 – Aspectos expresivos, tanto del tema, de las escenas y los personajes (dramatismo, heroís-
mo, emoción, devoción, ternura, quietud, intimidad…) como de la composición y el 
cromatismo de la obra.
 – En el caso de representaciones figuradas, grado de realismo y verosimilitud de las figuras 
y su contexto, o bien de esquematismo, expresionismo o abstracción; tratamiento de 
texturas y apariencias.
 • Artes industriales o aplicadas
 – Tipo de obra o pieza. Aspectos funcionales y/o decorativos.
 – Descripción básica.
 – Materiales, procesos y técnicas de realización.
 – Análisis de los detalles decorativos, e identificación (en su caso) de los personajes o ele-
mentos iconográficos.
 – Valoración de los aspectos del diseño.
 – En caso de tratarse de una representación bidimensional (por ejemplo, en mosaico, 
miniatura, azulejería, bordado, vidriera, esmalte, grabado…) o tridimensional (elementos 
escultóricos complementarios, por ejemplo, en la orfebrería) se pueden aplicar los rasgos 
ya comentados, respectivamente, para la pintura y escultura.
2.4. aproximación al significado dE la obra: El método iconográfico-iconológico
Otro de los enfoques de especial importancia e interés a la hora de construir un análisis 
integral de una obra artística es el referido al análisis iconográfico-iconológico, que atiende al 
significado, simbolismo y función de la obra de arte. Esta metodología, lógicamente, no puede 
aplicarse a toda la creación artística: aunque pueda resultar posible en representaciones no 
icónicas o abstractas, resulta mucho más operativa y completa cuando se proyecta sobre obras 
de arte figurativas o narrativas, en las que pueden identificarse unos motivos, unos personajes 
o unas historias. Sin entrar ahora en la complejidad metodológica que suponen ambos enfo-
ques, pueden establecerse, de manera muy elemental, dos posibles niveles de análisis.
a) Un nivel iconográfico, consistente en la identificación e interpretación de los personajes, 
escenas y elementos significantes (si se trata de escenas o personajes históricos, literarios, 
bíblicos o religiosos, mitológicos, animales o plantas simbólicas, atributos significativos…), 
estableciendo paralelos con otras obras o fuentes literarias coetáneas; en este sentido, 
resulta pertinente hacer un rastreo de aquellas creaciones que han tratado el mismo 
asunto o tipo iconográfico con anterioridad, así como las versiones que se han realizado 
posteriormente.









b) Un nivel iconológico, destinado a entender el sentido profundo de la obra de arte ponién-
dola en relación con su contexto histórico, mental y cultural, y buscando en ese contexto 
las claves que contribuyan a esclarecer el significado originario de la misma. Este nivel 
de interpretación pretende responder a cuestiones como ¿Cuáles fueron las razones de 
su realización y de su temática? ¿Con qué finalidad? ¿Por qué precisamente para el lugar 
determinado en que se ubicó originariamente? (es un nivel de análisis que exige una madu-
rez y un grado de especialización del alumno que posiblemente lo haga más apto para un 
nivel de Posgrado que para los estudios de Grado).
2.5. la aportación dEl análisis sEmiótico
Finalmente, otros aspectos de interés pueden ser de orden semiótico, atendiendo a la obra 
de arte como sistema de comunicación, y por tanto desde un enfoque en el que el artista es 
entendido como «emisor», el mecenas, comitente o público en general como «receptor», el 
contexto en el que se crea o difunde la obra como «medio», o los factores que pueden contri-
buir a la correcta o incorrecta comprensión de la obra como «ruido».
3. CONCLUSIONES
Ya hemos indicado que todos estos planteamientos metodológicos no son los únicos dis-
ponibles a la hora de abordar el comentario completo de una obra artística, pero sí se trata, 
sin duda, de los más frecuentemente utilizados, y los que pueden resultar más útiles, sencillos 
y operativos en una actividad de este tipo contemplada para cualquiera de los cursos del 
Grado en Historia del Arte (aunque, lógicamente, el alumno de niveles más avanzados habrá 
adquirido mayores conocimientos y mayor madurez a la hora de enfrentarse a una actividad 
de estas características, lo que debería redundar en la mayor profundidad y rigor de su ejer-
cicio). La aplicación conjunta de estos enfoques resulta de evidente valor si pretendemos 
obtener en nuestro comentario la necesaria visión global o integral de la obra artística. El reto 
se encuentra, en este caso, en que el estudiante adquiera familiaridad con este sistema, y se 
acostumbre a seleccionar de manera intuitiva aquellos métodos o aspectos que resultan de 
mayor relevancia a la hora del análisis en función del encuadre cronológico-cultural, rasgos 











En las diversas materias que se imparten en el Grado en Historia del Arte y Patrimonio 
Histórico-Artístico de la Universidad de Extremadura resulta muy frecuente –y así se refleja en 
el apartado metodológico de la práctica totalidad de las guías docentes del título– el encargo 
de trabajos monográficos de clase relacionados o derivados de los contenidos de las mismas. 
Bien respondiendo a una temática designada de forma concreta y precisa por el profesor, bien 
ofreciendo la posibilidad de elegir dentro de las coordenadas espacio-temporales, estilísticas 
o conceptuales que determina la denominación de la asignatura o alguna de sus vertientes, la 
elaboración de un ejercicio de estas características constituye un recurso didáctico de induda-
ble interés y eficacia. De acuerdo con la memoria Verifica del Grado arriba indicado, el trabajo 
monográfico supone al mismo tiempo una actividad formativa17, una metodología docente18 
17 En efecto, en dicho documento se define la «Realización, exposición y defensa de trabajos y proyectos individuales 
o en grupo» como el desarrollo de diversas tareas –preparación de seminarios, lecturas, investigaciones, trabajos, proyectos, 
memorias, obtención y análisis de datos, etc.– que el profesor planifica y encarga para que el alumno las realice de forma 
individual o en equipo, y de un posterior análisis y discusión; tales tareas pueden, en su caso, ser objeto de exposición oral 
en el aula, y ser sometidas a un posterior análisis y discusión con la participación de todos los alumnos y el profesor. El 
objetivo de tal actividad es el desarrollo de la capacidad de autoaprendizaje y el aprendizaje cooperativo activo, así como 
de las competencias relativas a la búsqueda de datos, organización de la información y comunicación y transmisión de los 
conocimientos con los distintos medios técnicos al alcance del alumno.
18 Una de las metodologías docentes planteadas en el título es el «Aprendizaje orientado a trabajos o proyectos», 
definido como método de enseñanza-aprendizaje en el que los estudiantes llevan a cabo la realización de un proyecto en 
un tiempo determinado para resolver un problema o abordar una tarea mediante la planificación, diseño y realización de 
una serie de actividades, y todo ello a partir del desarrollo y aplicación de aprendizajes adquiridos y del uso efectivo de 
recursos. Metodología no presencial, requiere la preparación individual o en grupo de presentaciones orales y/o escritas 
de trabajos o debates, la preparación de seminarios prácticos (salidas de campo y visitas in situ), el desarrollo de lecturas 
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y, en consecuencia, un instrumento de evaluación –bajo el epígrafe «Proyectos y trabajos»–, 
al que se debe conceder, por tanto, la importancia que merece, aunque la propuesta de este 
tipo de proyectos no deje de entrañar, al mismo tiempo, ciertos riesgos y problemas sobre los 
que más adelante volveremos. Si se plantea de un modo planificado y meditado, la realización 
de estos trabajos obliga al alumno a poner en juego varias de las competencias transversales y 
generales del título –desarrollar la capacidad de buscar y seleccionar información de calidad, 
saber filtrarla, analizarla y organizarla con el fin de lograr la comprensión de un tema delimita-
do de forma precisa–, a la vez que implica una recapitulación de conocimientos y habilidades 
propios, o adquiridos a lo largo del título.
Antes de entrar en materia sobre los requisitos básicos que ha de reunir un trabajo de esta 
índole, debemos hacer una puntualización que consideramos importante. Dado que entre las 
competencias del Grado no se encuentran las relativas a la capacitación investigadora –más 
propias, por el contrario, del Posgrado y másteres–, tales ejercicios, en principio, no deberían 
estar orientados a la realización de una investigación original o inédita de cierto alcance. En 
este nivel resultan más recomendables propuestas como el desarrollo de labores de recopila-
ción, catálogo o síntesis documental que únicamente den cuenta de la información recabada, 
el análisis/comentario de obras artísticas o la resolución de estudios de caso, opciones todas 
ellas que se pueden presentar en forma de texto expositivo o explicativo-expositivo (en el que 
se da cuenta de hechos, acontecimientos o situaciones, por ejemplo, en relación con la bio-
grafía o la trayectoria creativa de un artista o una escuela) o descriptivo (por ejemplo, cuando 
se habla de obras de arte o arquitectura): en este sentido la monografía es, por definición, 
una «descripción o exposición explicativa sobre una parte de una disciplina o un asunto en 
particular». En cuanto al abordaje de enfoques más ambiciosos de carácter argumentativo o 
ensayístico, estos deberán ser sopesados con calma por el docente en función del grado de 
madurez de los alumnos, o del nivel de conocimientos que estos han adquirido sobre la temá-
tica de la monografía propuesta.
Antes aludíamos a los problemas que este tipo de actividad conlleva. La Web ha puesto al 
alcance de nuestra pantalla un volumen de información inimaginable hace unos años, y nos 
ofrece los medios para desarrollar con facilidad y solvencia excelentes monografías gracias a 
la casi inabarcable amplitud de fuentes que nos facilita y a la inmediatez de su acceso. Sin 
embargo, como bien sabemos los profesores, las tentaciones son también muchas. Es práctica 
por desgracia extremadamente habitual la descarga de todo tipo de contenidos, en ocasiones 
apenas reorganizados o reformateados, que se incorporan a los textos de forma acrítica e 
irreflexiva, sin ningún tipo de filtro, cotejo o revisión; la «caza» de aquellos alumnos que repro-
ducen en sus trabajos párrafos completos procedentes de Internet de forma prácticamente 
literal se ha convertido ya, tristemente, en parte de nuestra actividad evaluadora. Por razones 
obvias, este tipo de «procesos de elaboración» dista mucho de los objetivos formativos que 
nos hemos fijado con el encargo de un trabajo monográfico. No resulta fácil contrarrestar 
esta problemática. Una posible solución es la propuesta de trabajos que impliquen para el 
recomendadas u obligatorias y actividades de biblioteca, la consulta e interpretación de fuentes de información, y la pre-
sentación o exposición oral y/o escrita de los trabajos.









alumno la búsqueda, recopilación, seriación o comparación de información y documentos de 
muy diversas características y procedencia, en los que se contemplen como fuentes, aparte 
de Internet, determinadas referencias bibliográficas no virtuales o el trabajo de campo; o bien 
plantear metodologías novedosas de rastreo, organización o exposición de los resultados, en 
los que resulte evidente el aporte de una capacidad de iniciativa, una actitud crítica o selectiva 
ante los materiales que se manejan y unos determinados niveles de reflexión o creatividad a la 
hora de resolver el problema que se les plantea.
1.  ALGUNOS APUNTES SOBRE EL PROCESO DE ELABORACIÓN DEL TRABAJO  
MONOGRÁFICO
Son varias las recomendaciones que se pueden hacer a la hora de emprender un trabajo 
de estas características. Tal vez la primera sea, tanto en el caso de un encargo predeterminado 
por el profesor como en uno de libre elección, la conveniencia de concretar, definir y delimitar 
al máximo posible el tema o aspecto que se va a exponer o desarrollar; si conseguimos esa 
precisión desde el inicio, nos ahorraremos la búsqueda, recopilación y análisis de materiales 
que, finalmente, no resultarán de utilidad para nuestro propósito. Por regla general, parece 
preferible que el objeto de estudio sea algo concreto, pues ello posibilitará un tratamiento 
más detallado, sistemático y en profundidad de sus posibles aspectos; por el contrario, en los 
trabajos más panorámicos y de mayor amplitud o indefinición temática suele incurrirse en 
un análisis más ligero y superficial, valorable tal vez por el esfuerzo de acarreo de fuentes y 
de síntesis de las mismas, pero que aportará muy poco a su estado de conocimiento actual. 
Para evitar «sorpresas» posteriores consideramos aconsejable, antes de elegir o confirmar el 
tema del trabajo, comprobar con anterioridad que, al menos las principales fuentes del mismo 
–información de calidad en la red, principales referentes bibliográficos, imágenes, documen-
tos…– se encuentran fácilmente accesibles para el autor. Es una lástima tener que cambiar de 
tema a medio camino por la imposibilidad de acceder a la información más relevante sobre el 
asunto escogido inicialmente.
Si el tema no es impuesto por el profesor, se recomienda la elección de uno por el que 
autor sienta un marcado interés o inclinación, a la vista de las diversas lecturas y consultas 
que se deberán efectuar, en ocasiones bastante arduas, y de la necesaria profundización en el 
mismo durante un tiempo más o menos prolongado: todo ello resulta más llevadero si se siente 
especial afinidad por la temática abordada. 
Una vez definido el tema del trabajo, y unos objetivos provisionales básicos –¿qué pre-
tendemos conseguir? ¿Cuáles son los principales interrogantes que nos proponemos resolver 
o aclarar con nuestra monografía?–, resulta conveniente, en primer lugar, fijar con el profesor 
un boceto preliminar, que podrá modificarse o replantearse conforme avance el trabajo, y 
que nos servirá como primer «esqueleto» estructural sobre el que organizar la monografía, al 
tiempo que guía a la hora de abordar la búsqueda de fuentes, lecturas o llevar a cabo la toma 
de notas. Un buen «calentamiento» previo a la labor de montaje y redacción del trabajo suele 
ser el rastreo y fijación de todas las fuentes disponibles –aunque, lógicamente, el propio curso 









del trabajo nos conducirá al «descubrimiento» de nuevas fuentes o recursos–, estableciendo 
ya un primer repertorio bibliográfico y documental, así como unas primeras lecturas selectivas 
que nos ayuden a formar una idea general. 
En el momento de las lecturas, supone un buen hábito la toma inmediata de notas o apun-
tes sobre la información que consideramos útil para nuestro propósito, teniendo la precaución 
de registrar la publicación y página de donde procede la anotación, o el correspondiente 
 enlace web, para no perder tiempo volviendo a buscar a posteriori el origen exacto de nues-
tros datos. Conforme progresemos en su realización, iremos tomando mayor conciencia de los 
materiales que verdaderamente vamos a utilizar. Debemos ser cautos a la hora de reproducir 
determinada información: por regla general, lo más conveniente es seleccionar o abreviar los 
datos e ideas principales de los textos de referencia, adaptándolos a nuestras palabras o estilo 
propios, y, si es posible, aportando nuestra particular visión o interpretación a la información 
que estamos recopilando. Recordemos siempre que, si copiamos determinada información de 
manera literal, sin modificación alguna, tales pasajes deben siempre entrecomillarse, sin olvi-
dar, mediante cita, referenciar la procedencia exacta de ese texto para no incurrir en plagio. El 
«ensamblaje» de las notas y documentos recogidos nos permitirá la elaboración de un primer 
borrador, susceptible ya de una primera revisión, si así está estipulado por parte del profesor 
(en ciertos casos no se llevarán a cabo revisiones previas, y el profesor o tribunal calificarán el 
trabajo ya finalizado y completo en su presentación definitiva).
En el caso de que el trabajo sea propuesto para su realización por parejas o grupos, se 
deberán dejar muy claras y precisas desde un principio las tareas que ha de desarrollar cada 
uno de los componentes, la distribución de la redacción o composición de las distintas partes 
de la monografía, el establecimiento de diversos plazos parciales de presentación de resultados 
y, sobre todo, conseguir que cada colaborador muestre al grupo su compromiso de llevar a 
cabo con seriedad y dedicación la tarea encomendada. Debe dejarse clara la necesidad de 
cuidar todas las aportaciones para garantizar la calidad del producto colectivo final, y evitar 
esas ingratas situaciones en las que algunos de los miembros del grupo han de multiplicar sus 
esfuerzos en la recta final del trabajo para compensar el poco rigor o la desidia de aquellos 
compañeros poco responsables o no cumplidores.
2. SOBRE LA ESTRUCTURA Y CONTENIDOS DEL TRABAJO MONOGRÁFICO DE CLASE
Dado su carácter académico, estos trabajos monográficos deben presentar una organi-
zación interna claramente definida y estructurada en torno a una serie de componentes que 
podemos considerar como «básicos» e «insustituibles», y otros que pueden entenderse como 
«opcionales». 
Normalmente la extensión no es una característica esencial del trabajo monográfico de 
clase, aunque siempre sea conveniente establecer unos límites mínimo y/o máximo con el fin 
de ofrecer unos puntos de referencia al alumno. En consecuencia, el trabajo podrá tener una 
extensión variable, mayor o menor en función del tema que se trate y la profundidad con que 









este se analice, pero deberá responder en cualquier caso a un esquema general configurado 
por los siguientes elementos y apartados.
2.1. título
Debe exponer de manera sintética, pero perfectamente clara y precisa, el tema y propósito 
del trabajo. Por ejemplo, «El período azul en la pintura de Pablo Picasso», o «Catálogo de las 
principales tipologías arquitectónicas en el Gótico de Castilla-León». Deben evitarse títulos 
meramente identificativos del tipo «El Escorial», «Watteau» o «Trabajo sobre Andy Warhol», 
que tan poco nos anuncian sobre los contenidos u orientación del ejercicio. No viene mal, 
en cualquier caso, algún toque de originalidad –por ejemplo, «Entre el tormento y el éxtasis: 
la pintura religiosa de Rubens», o «Las portadas esculpidas románicas: fragmentos del cielo y 
el infierno»– por cuanto sirven de «gancho» y acrecientan el atractivo de la lectura, pero sin 
caer en excesos imaginativos.
2.2. índicE gEnEral
Puede situarse al inicio –tras la carátula– o al final del trabajo, pero siempre ha de estar 
presente. En él se debe recoger la agrupación o enumeración ordenada y estructurada de los 
títulos de capítulos, y (en su caso) de aquellos subtítulos de secciones o parágrafos que se 
deseen incluir, con la indicación de la primera página de cada uno de ellos. Debe organizarse 
de manera visualmente muy clara, estableciendo mediante la numeración o los recursos que 
el ordenador nos ofrece –tamaño y tipo de letra, tipo de fuente, sangrados a la izquierda– una 
jerarquización de títulos de capítulos principales y de apartados subordinados o secundarios. 
No insistiremos aquí sobre su evidente necesidad como guía rápida para el lector, en especial 
en las monografías de cierta complejidad estructural.
2.3. introducción
Es un apartado en cuya importancia debe insistirse pues, en muchas ocasiones, se en cuentra 
ausente en el tipo de ejercicio que aquí nos ocupa, o reducido a unas breves líneas de com-
promiso. Su función esencial es la de presentar al lector de manera rápida y sintética algunos 
de los rasgos esenciales del trabajo. Debe incluir una breve presentación del tema u objeto de 
estudio, con su enunciación y delimitación espacio-temporal, la aclaración de su oportunidad y 
relevancia y el propósito u objetivos del trabajo (si estos estuvieran definidos) en unos términos 
muy claros y sucintos. En esta sección puede también explicarse la estructura general del traba-
jo y, si procede, la justificación de la misma, a modo de guía para la lectura; de igual modo se 
puede hacer referencia a la metodología empleada en su preparación o redacción –aunque los 
planteamientos metodológicos, si resultan novedosos o exigen cierta pormenorización, podrán 
exponerse en un epígrafe autónomo–, así como las técnicas específicas de trabajo o análisis 
aplicadas, si estas resultaran de interés. También se pueden añadir alusiones a los principales 









referentes bibliográficos y fuentes utilizados en el trascurso del proyecto. Aunque se explicarán 
convenientemente en el apartado de conclusiones, pueden avanzarse de forma muy breve, en 
su caso, las principales aportaciones alcanzadas con su realización.
Además de todo lo enumerado, en la introducción pueden tener también cabida (aunque 
sin abusar de ello) determinadas circunstancias de carácter personal que el autor considere 
oportuno reseñar: por ejemplo, los motivos particulares que lo llevaron a elegir el tema (en 
caso de que este resulte de una opción libre), las etapas seguidas en el proceso de elaboración, 
los problemas o dificultades surgidos al llevar a cabo la investigación o el rastreo y obtención 
de fuentes o referencias, u otras cuestiones similares. En algunas ocasiones, tales consideracio-
nes personales pueden desgajarse de este apartado introductorio, adoptando la forma de un 
breve párrafo inicial autónomo, a manera de «prólogo» o «presentación».
Junto a la introducción general, en las monografías específicas de Historia del Arte, en 
es pecial en aquellos casos en que estas tratan sobre la vida y/o la obra de algún artista, o sobre 
algún aspecto o parte de su producción, se deben dedicar unos párrafos a desarrollar breve-
mente el contexto histórico de la época en la que vivieron los creadores o se realizaron las 
obras estudiadas (se prestará especial atención a los acontecimientos o procesos históricos 
que pudieron determinar de forma específica la creación artística o arquitectónica que nos 
ocupa), y a enumerar algunas características generales del estilo artístico de ese momento, ya 
se trate de obras arquitectónicas, escultóricas, pictóricas, artes industriales y decorativas u otras 
manifestaciones. Para no alargar excesivamente este capítulo, se deberá procurar que los datos 
históricos o contextuales referidos –políticos, religiosos, filosóficos, culturales, literarios, ideoló-
gicos…– guarden algún tipo de relación con la vida del artista, con la etapa de su trayectoria 
que se está estudiando o que contribuyan a comprender mejor las características de su obra. 
No se trata, por tanto, de una síntesis de las principales circunstancias de ese período histó- 
rico, sino una selección de aquellos aspectos o acontecimientos que llegaron a ejercer algún 
tipo de influencia en el artista y su creación.
Del mismo modo, en esos trabajos relativos a la totalidad o una parte de la producción de 
un artista concreto se deberá trazar una síntesis biográfica del mismo, en la que se contemplen 
las fases o acontecimientos más significativos de su vida. Este breve relato biográfico deberá 
ajustarse principalmente al período coincidente con las obras que se estudien, en caso de que 
el trabajo esté centrado en una etapa concreta de su trayectoria. A esta semblanza de su vida 
y producción podrán añadirse unas notas generales sobre los rasgos estilísticos, las preferencias 
materiales y técnicas mostradas por el artista, o, en caso de tratarse de un pintor o escultor, 
sobre los principales temas tratados en su obra, o sus más marcadas tendencias iconográficas.
Todos estos apartados, aunque se individualicen mediante sus correspondientes subtítulos, 
deberán formar parte de un mismo capítulo o bloque introductorio.
2.4. cuErpo dEl trabajo 
Parte sustantiva de cualquier monografía, constituye la descripción y análisis del objeto de 
estudio, ya sean aproximaciones a períodos o estilos artísticos, relatos biográficos totales o par-









ciales de los creadores, grupos o escuelas –su formación y evolución, etapas, sus hechos y obras 
más representativos, su influencia…–, estudio de una obra o un conjunto de obras desde uno o 
varios enfoques metodológicos –formalista, historicista, sociológico, iconológico, semiótico…–, 
revisión de las técnicas y procesos creadores, de los fenómenos políticos, religiosos, culturales 
o sociales vinculados con la Historia del Arte, o consideraciones sobre la evolución y prácti-
ca de la tutela, conservación o gestión del patrimonio artístico, entre otros muchos posibles 
temas que, a modo de guía orientativa, recogemos en el anexo II al final de la presente guía. 
Por regla general este apartado se articula en capítulos, secciones y, en su caso, parágrafos 
en función del tema abordado y de su extensión (si el trabajo es breve, no resulta necesaria 
una estructuración excesivamente compleja), conforme a un entramado preciso bien definido 
en el índice y comentado en la introducción. 
A la hora de abordar el cuerpo de un trabajo monográfico, resulta aconsejable atenerse a 
ciertas recomendaciones que, sin duda, redundarán en una mejora de los resultados: a) nece-
sidad de unidad del resultado final a través de la integración de los diferentes contenidos incor-
porados al trabajo en un texto único y homogéneo, de manera que cada apartado se vincule 
de algún modo con el tema central de estudio. Por lo tanto, es importante que se aprecien 
con claridad las diferentes partes, pero, al mismo tiempo, las relaciones de esas partes con el 
conjunto del trabajo, con el fin de que no se produzca la impresión de una mera acumulación 
o seriación de datos, hechos o ideas; b) también resulta necesario un orden, procurando que 
el conjunto del discurso se desarrolle de manera coherente, enumerando los hechos, las obras 
de arte o los conceptos conforme a un desarrollo cronológico, una evolución de los aspectos 
generales a los más particulares, o mediante cualquier otra estructuración que sea lógica y 
comprensible, y cuyo armazón se encuentre bien ensamblado; tal estructuración u ordena-
ción deberá ser convenientemente explicada o justificada al inicio del capítulo, o bien en la 
introducción del trabajo; c) por último, es igualmente importante cumplir con el concepto de 
progresión: las ideas deben desarrollarse de manera que los datos o razonamientos puedan 
derivarse unos de otros, evitando en lo posible que los capítulos o secciones se sucedan como 
compartimentos estancos y sin relación entre sí. Este requisito supone establecer un hilo del 
discurso, una línea argumental o un orden lógico que enlace de manera fluida los sucesivos 
contenidos, y que se mantenga a lo largo de la extensión del cuerpo principal del trabajo. Todo 
ello facilitará la lectura y su comprensión por parte del profesor o tribunal evaluador.
Un consejo práctico: durante el desarrollo del trabajo, resulta conveniente comenzar con 
la redacción del cuerpo central del mismo; una vez que este se considere finalizado, al menos 
en su primera versión, puede iniciarse la redacción de las conclusiones y, a continuación, de 
la introducción. Puede dejarse para el final la incorporación del aparato gráfico, las notas al 
pie de página, la bibliografía y los anexos.
2.5. conclusionEs 
Apartado que normalmente sucede al cuerpo de trabajo, y donde habrán de incluirse, de 
modo prioritario, una recapitulación de las ideas principales tratadas a lo largo del mismo, así 









como unas valoraciones finales derivadas de la reflexión y análisis del tema, demostrando de 
este modo –o no– que se han alcanzado los objetivos planteados en la introducción. Se pondrá 
de manifiesto, por tanto, si aquellas hipótesis iniciales (en caso de existir) se han ratificado, 
o por el contrario han requerido matizaciones, rectificaciones o replanteamientos a lo largo 
del proceso de elaboración. Si se han ido desgranando diversas conclusiones parciales a lo 
largo del texto, este capítulo podrá servir de síntesis de todas ellas. En la medida de lo posible 
las conclusiones deberán derivarse estrictamente de lo contenido en el cuerpo del trabajo, 
evitando la incorporación de nuevos elementos valorativos que no se fundamenten en las 
cuestiones analizadas.
De modo similar a lo ya comentado para el caso de la introducción, se podrán incluir 
igualmente en este capítulo, si se consideran pertinentes, unas breves opiniones sobre la 
experiencia personal que ha supuesto la realización del trabajo, lo que ha aportado al proceso 
de aprendizaje y bagaje académico particular del autor o autores, u otras observaciones de 
carácter similar. 
2.6. bibliografía
De todos es bien conocido que una bibliografía es la recopilación de forma ordenada de 
las distintas fuentes consultadas o utilizadas en el trabajo, ya sean bibliográficas, documentales 
o procedentes de la Red. Es un apartado que, en combinación con el aparato crítico de notas 
al pie de página, resulta de notable importancia para evidenciar la cantidad y diversidad de 
las fuentes utilizadas, y demostrar que se ha llevado a cabo una labor de contraste o cotejo 
de varios textos disponibles sobre un mismo tema con el fin de extraer unas conclusiones o 
proponer una síntesis (y no el mero resumen de un texto, o la información descargada direc-
tamente de una página web). Se tendrá en cuenta especialmente este apartado a la hora de 
valorar el trabajo por ser, en primer lugar, testimonio directo del grado de rigor y originalidad 
que el autor le ha aportado; pero, al mismo tiempo, la bibliografía sirve como referente para 
justificar la oportunidad o necesidad del estudio abordado, constituye un auxiliar inexcusable 
en la interpretación de los resultados, concede autoridad al escrito al demostrarse que se han 
consultado trabajos esenciales relacionados con el tema y se han utilizado y contrastado ideas 
de otros autores, y ofrece al lector lugares en los que puede encontrar más información o 
profundizar en la materia de que se trata.
Lo habitual, dada la extensión habitual de este tipo de trabajos, suele ser la inclusión de 
una bibliografía general para todo el trabajo tras el cuerpo y conclusiones del mismo. Los lista-
dos de entradas bibliográficas se realizan siempre por orden alfabético de autor, normalmente 
tomando como referencia el primer –o único– apellido; si se ha consultado más de una obra de 
un mismo autor, los títulos utilizados se listan en orden cronológico del año de edición, desde 
las referencias más antiguas a las más recientes. Los trabajos escritos por un autor en colabo-
ración con otros, se pueden ordenar cronológicamente bajo el apellido de ese primer firmante. 
Si se hubieran utilizado distintos tipos de fuentes o recursos, pueden establecerse diversos 
apartados en la bibliografía. Como ejemplos de distintas clasificaciones podríamos plantear: a) 









obras de carácter general; b) monografías y artículos; c) diccionarios y enciclopedias; o bien 
otra articulación del tipo: a) fuentes documentales; b) fuentes bibliográficas y de hemeroteca; 
c) webgrafía; etc.
2.7. apéndicEs o anExos
Además de los apartados ya enumerados, que pueden considerarse como componentes 
«esenciales» del trabajo, este puede también completarse con otros elementos opcionales, 
aunque no por ello menos valorables. Nos referimos a los anexos o apéndices, definibles en 
todos los casos como cuerpos complementarios y autónomos añadidos al cuerpo central a fin 
de ofrecer un caudal de información que no puede insertarse dentro del núcleo del trabajo 
sin causar cierta distorsión. Su consulta siempre es optativa por parte del lector, en función 
de su especialización o interés por el tema. Estos apartados permiten la incorporación a la 
monografía de diversos repertorios de fuentes, ya sean documentos textuales –bien resultado 
de la reproducción escaneada o facsimilar del documento, bien una trascripción del mismo, 
debiendo especificarse en este caso si dicha transcripción ha sido realizada o no por el autor 
del trabajo–, ya sean apéndices fotográficos o iconográficos –en caso de que las imágenes o las 
figuras citadas no aparezcan insertadas en el texto, o bien se deseen ofrecer a título informativo 
repertorios más completos y numerosos de imágenes–, ya sean gráficos o tablas estadísticas. 
También resulta frecuente en el área de Historia del Arte la incorporación al texto impreso de 
un cd o dvd anejo con más material gráfico, o con fuentes sonoras y/o audiovisuales citadas en 
el trabajo, y que pueden enriquecer de manera muy notable el volumen de información que 
el alumno pretende ofrecer con su monografía.
Otros posibles anexos de interés son los glosarios –listados ordenados alfabéticamente de 
los términos más técnicos o específicos empleados en el texto, acompañados de una breve 
definición–, o determinados índices analíticos que se suman al índice general del trabajo –es 
el caso del índice onomástico o de autores y personalidades mencionados en el texto, índice 
temático, índice de obras artísticas citadas o índice de figuras/ilustraciones reproducidas–, ins-
trumentos de evidente utilidad para el lector al permitirle clarificar o ubicar de modo inmediato 
cualquier referencia específica a un tema.
2.8. rEcursos gráficos
Aunque no resultan obligatorios en todo trabajo monográfico, se trata sin embargo de 
materiales de apoyo fundamentales en una disciplina de vocación marcadamente visual como 
es la Historia del Arte con el fin de poder profundizar en el tema elegido: es por ello que 
en un trabajo de nuestro área de conocimiento se deberá cuidar al máximo el tratamiento 
gráfico del mismo, aportando un número habitualmente considerable de imágenes (ya sean 
en color y blanco y negro) sobre las obras, autores o acontecimientos que se estudian en el 
trabajo. De nuevo aquí la web acude en nuestra ayuda al ofrecernos repertorios imponentes 
de imágenes, en muchas ocasiones de extraordinaria calidad, que facilitan enormemente la 









búsqueda, selección y traslación al trabajo sin tener que recurrir al escaneo (no olvidemos 
en estos casos incluir el enlace o la referencia del lugar web del que procede la imagen; si 
la ilustración deriva de la fotocopia o escaneo de una publicación impresa, deberá rese-
ñarse igualmente la correspondiente referencia bibliográfica). Ello no limita, por supuesto, 
la posibilidad de que el autor proporcione su propio material gráfico si se enfrenta a un 
objeto de estudio que se encuentra a su alcance, incorporando un importante valor añadido 
a su propuesta.
De forma habitual se suele denominar «Figura» a todos los elementos visuales incorpo-
rados al texto de trabajo, y por tanto dentro de este concepto suele incluirse todo tipo de 
imágenes, diseños, fotografías o gráficos, a excepción en este último caso de las tablas o cua-
dros. Es por ello que emplea con frecuencia esta palabra o su abreviatura como llamada en el 
desarrollo del texto –del tipo (Figura x) o (Fig. x)– para que sirva de vínculo inmediato con la 
correspondiente ilustración.
Es fundamental que todos los documentos visuales incorporados al trabajo, sean del tipo 
que sean, se encuentren identificados con los correspondientes textos al pie de manera clara 
y completa. En este sentido podemos recurrir a diversos sistemas de cita en los pies de figuras 
e ilustraciones: lo realmente importante es que se emplee el mismo sistema seleccionado de 
manera homogénea a lo largo de todo el trabajo. De acuerdo con lo que suele ser habitual 
en los textos ilustrados, unas propuestas de pie de figura que nos pueden servir de punto de 
partida podrían ser las siguientes:
Figura 1.  Diego de Silva y Velázquez, El triunfo de Baco o Los Borrachos (1629). Museo del 
Prado, Madrid.
Figura 2.  Francesco Borromini, Iglesia de San Carlo alle Quattro Fontane, cúpula (c. 1634-
1644). Roma.
Figura 3.  Anónimo gallego, El árbol de Jessé (primera mitad del s. XII). Claustro bajo del monas-
terio de Santo Domingo de Silos, Burgos.
a) Como podemos observar en los ejemplos anteriores, podemos indicar al principio el 
nombre del autor o autores de la obra (que puede sustituirse, en caso de obras colectivas, 
por el nombre del grupo correspondiente, por ejemplo, «Equipo Crónica»). En el caso de 
que la autoría resulte dudosa, se empleará la fórmula «Atribuido a…». Si se desconoce 
totalmente el autor, se sustituirá con el término «Anónimo», que puede completarse con 
algún tipo de referencia nacional, espacial o local si ello resultara evidente (por ejemplo, 
«Anónimo holandés»; o «Anónimo piamontés»; o «Anónimo valenciano»). También, si se 
da el caso, pueden emplearse otras fórmulas aproximativas como «Taller de Donatello» o 
«Seguidor de Caravaggio». Si no se tratara de una obra única o concreta, sino, por ejemplo, 
un conjunto arquitectónico –tipo casco histórico, complejo palacial o fortificación– o un 
espacio urbano, se sustituirá directamente el autor por la denominación del elemento en 
cursiva (La Alhambra, Plaza Vendôme, Gran Vía, o Jardines del Buen Retiro), o por alguna 
fórmula identificativa como Instalación industrial a las afueras de Berlín).









b) A continuación se añade, en cursiva, el nombre de la obra, conjunto de obras, monumen-
to, edificio o conjunto artístico reproducidos en la imagen. Pueden incluirse hasta dos 
títulos si la obra cuenta con denominaciones diferentes (por ejemplo El dos de mayo de 
1808 en Madrid o La carga de los mamelucos, de Francisco de Goya). Aunque son deta-
lles que pueden alargar y complicar excesivamente el enunciado del pie de la imagen, en 
algún caso pueden también incluirse si se consideran relevantes, entre paréntesis, los datos 
referidos al material y técnica de realización de la obra, y a las dimensiones de la misma; 
tal vez dicha información sea más procedente en el propio texto del trabajo, que en la cita 
identificativa de la obra al pie de su imagen.
c) Después, entre paréntesis, se añade la fecha precisa o aproximada de la obra: normal- 
mente el año, o serie de años en los que probablemente se realizó; de no conocerse ese 
dato con tanta precisión, suele referirse el cuarto de siglo o medio siglo en el que se encua-
dra (salvo obras prehistóricas o antiguas en las que debe recurrirse a milenios). Cuando no 
se conoce la fecha exacta de realización, se coloca delante del año o conjunto de años 
la abreviatura «c.», que significa circa («hacia»): c. 1654 (que significa realizado «hacia» 
1654) o c. 1810-15 (que significa que fue realizada la obra aproximadamente en el lustro 
que se indica).
d) Localización física de la obra o elemento: en el caso de una obra arquitectónica, de un 
monumento, o de esculturas o instalaciones públicas, puede indicarse la ciudad, con el 
país entre paréntesis si no se trata de una capital o una ciudad muy conocida, precedida 
o no de algún detalle aproximativo, como el espacio concreto en que se encuentra (por 
ejemplo, Juan de Bolonia y Pietro Tacca, Escultura ecuestre de Felipe III (1616). Plaza 
Mayor, Madrid). En caso de ser obras extraurbanas, del paraje y provincia/estado en que 
se localiza: Gutzon Borglum y colaboradores, Monumento Nacional Monte Rushmore, 
detalle del retrato de Abraham Lincoln (c. 1927-41). Keystone, Dakota del Sur, EE.UU.
Para el resto de obras artísticas, es imprescindible indicar el edificio, museo, institución, 
colección, biblioteca o archivo en el que se conserva, añadiendo la localidad o ciudad 
correspondiente, como hemos ejemplificado en las figuras 1 y 3.
e) A todo ello debe incorporarse la fuente de la imagen utilizada: si se trata de una fotografía 
realizada por el propio autor del trabajo, se indicará con la fórmula «Fotografía del autor» 
o «Fuente: propia»; en caso contrario, debe especificarse la fuente, bien el autor de la 
fotografía, o bien, de manera resumida, la procedencia de la misma, sea un documento 
original, una publicación impresa o una fuente digital. No olvidemos agradecer el detalle 
si la fotografía nos ha sido prestada ex profeso y de forma desinteresada para ilustrar el 
trabajo con fórmulas tipo «Fotografía cortesía de…» o «Imagen gentileza de…».
Finalmente, si se tratara de una fotografía de un personaje, de una obra o de un aconteci-
miento, pueden utilizarse fórmulas en la línea de las siguientes:
Figura 4.  David Douglas Duncan, Pablo Picasso de pie pintando La cabeza (1957).
Figura 5.  Anónimo, Traslado de cuadros del Museo del Prado en un camión de la Junta dele-
gada del Tesoro Artístico de Madrid (julio de 1936).










Para la búsqueda de información e imágenes sobre Arte y Arquitectura en la Web, la 
Biblioteca de la Universidad de Alicante ofrece un completísimo directorio de Humanida- 
des y, concretamente, de Historia del Arte, accesible en: <https://aplicacionesua.cpd.ua.es/
catalogaxxi/C10074PPESII1/S129911/P129899NN1/CAT/INDEX.HTML>.
En esta página se pueden encontrar enlaces a:
a) Bancos de imágenes.
b) Bases de datos.
c) Buscadores de información científica y académica en Internet de libre acceso.
d) Diccionarios y enciclopedias.
e) Editoriales y librerías especializadas.
f) Organismos, asociaciones y centros de investigación.
g) Otras guías temáticas y de recursos.
h) Portales temáticos.
i) Recursos de alerta.
j) Recursos para la docencia.
k) Revistas electrónicas.
l) Repertorios y bases de datos de tesis doctorales de Historia del Arte.
Anexo II
Guía ordenada de posibles temas y contenidos para la realización de un trabajo monográ-
fico de clase en Historia del Arte:
1. Historia del arte universal
Contenidos: estudio de las diferentes manifestaciones de la Historia Mundial del Arte (fun-
damentalmente Arquitectura, Escultura, Pintura y Artes Industriales), en cualquiera de sus 
períodos históricos (Prehistoria, Antigüedad, Edad Media, Edad Moderna, Edad Contempo-
ránea y Tiempo Presente), o de sus diversos ámbitos culturales y espacios geográficos, a 
través de sus etapas, estilos, géneros, artistas o creaciones, teniendo en cuenta los distintos 
lenguajes, procedimientos y técnicas de la producción artística en relación a los contextos 
específicos en que se gestaron y a los factores socioculturales e ideológicos que definen 
cada período.
2. Historia del arte español
Contenidos: estudio de las diferentes manifestaciones artísticas (fundamentalmente Arqui-
tectura, Escultura, Pintura y Artes Industriales) conservadas en España, o bien de aquellas 
que, realizadas por artistas españoles, se encuentran hoy fuera del ámbito del estado 
español, en cualquiera de los períodos históricos (Prehistoria, Antigüedad, Edad Media, 
Edad Moderna, Edad Contemporánea y Tiempo Presente), a través de sus etapas, estilos, 
géneros, artistas o creaciones, teniendo en cuenta los distintos lenguajes, procedimientos y 









técnicas de la producción artística en relación a los contextos específicos en que se gesta-
ron y a los factores socioculturales e ideológicos que definen cada período.
3. Patrimonio artístico extremeño
Contenidos: estudio de las diferentes manifestaciones artísticas (fundamentalmente Arqui-
tectura, Escultura, Pintura y Artes Industriales) conservadas en el marco geográfico de la 
Comunidad Autónoma de Extremadura, o bien de aquellas que, realizadas por creadores 
extremeños, se encuentran hoy fuera de este ámbito territorial, en cualquiera de los perío-
dos históricos (Prehistoria, Antigüedad, Edad Media, Edad Moderna, Edad Contemporánea 
y Tiempo Presente), a través de sus etapas, estilos, géneros, artistas y creaciones más 
significativos, teniendo en cuenta los distintos lenguajes, procedimientos y técnicas de la 
producción artística en relación a los contextos en que se gestaron y a los factores socio-
culturales e ideológicos que definen cada período. Análisis de las colecciones artísticas de 
los diferentes museos, de instituciones públicas o de personas o entidades privadas existen-
tes en Extremadura, o de las exposiciones de artistas tanto extremeños como foráneos, ya 
sean permanentes o temporales, que tengan lugar en museos, salas de exposición, galerías, 
ferias artísticas o eventos conmemorativos de la comunidad de Extremadura. Realización 
de catálogos o inventarios del patrimonio histórico-artístico extremeño.
4. Historia del Arte Americano Precolombino e Iberoamericano colonial y contemporáneo
Contenidos: estudio de las diferentes manifestaciones artísticas en el ámbito geográfico y 
cultural americano (fundamentalmente Arquitectura, Escultura, Pintura y Artes Industria-
les), tanto de los diferentes pueblos y culturas que se desarrollaron en el continente con 
anterioridad a la presencia española –preferentemente en las áreas mesoamericana y andi-
na–, como del arte iberoamericano colonial y contemporáneo, a través de sus períodos, 
estilos, artistas y producciones más significativos, con atención a los contextos en que se 
gestaron y a los factores socioculturales e ideológicos que definen cada período y espacio 
geográfico.
5. Protección, gestión y difusión del Patrimonio
Contenidos: estudio de la historia, los métodos y la situación actual de la protección, 
gestión y difusión del Patrimonio Histórico-Artístico, urbanístico y el Turismo Cultural, así 
como los criterios de conservación y restauración monumental, y conocimientos básicos 
conceptuales y legislativos sobre el Patrimonio Cultural, contemplando en particular la 
realidad del ámbito extremeño. Estudios sobre Museografía y Museología, conservación 
y exposición de obras artísticas. Análisis de los mecanismos del mercado del Arte y la 
gestión de colecciones, así como el funcionamiento de ferias de arte, galerías, casas de 
anticuarios y salas de subastas.
6. Conocimientos sistemáticos e integrados del hecho artístico
Contenidos: estudio de los distintos modelos y corrientes de la Teoría del Arte, la Historio-
grafía Artística, la Crítica de obras de arte y la evolución de las Ideas Estéticas en el ámbito 
occidental, desde sus orígenes hasta nuestros días, como fundamentos para el estudio 
integral y la visión crítica de la obra de arte en relación con su contexto cultural, filosó-
fico e ideológico, con especial atención a sus vertientes metodológicas y de aplicación 
práctica. Estudio de los autores, documentos y textos más significativos que, en el ámbito 









 occidental, desde la Antigüedad hasta nuestros días, hacen referencia a biografías de artis-
tas, descripción y/o crítica de obras de arte, técnicas o procedimientos de la creación plás-
tica, procesos creativos o constructivos, teoría estética y tratadística artística, disposiciones 
legales o cuestiones iconográficas. Análisis iconográfico y/o iconológico de determinadas 
obras, conjuntos o programas artísticos.
7. Conocimientos transversales e instrumentales
Contenidos: estudio de las principales técnicas vinculadas a los contenidos instrumentales, 
condiciones materiales y procedimientos de la creación artística y la construcción, en todas 
sus vertientes y modalidades, desde la Prehistoria hasta la actualidad; análisis teórico-prác-
tico de todos los instrumentos metodológicos, técnicos y tecnológicos que el alumno tiene 
a su disposición para el desarrollo de su futura labor como historiador del Arte, en todas las 
vertientes, y en referencia a las distintas fases de la investigación. Estudio de la evolución 
de las estructuras e intervenciones urbanísticas universales, españolas o extremeñas desde 
la Antigüedad hasta nuestros días, poniendo en relación sus tipologías y aspectos formales 
con las circunstancias políticas, ideológicas, religiosas y socio-económicas del contexto 
histórico en que se desarrollan, y con otros elementos paisajísticos y ambientales. Análisis 
de las claves lingüísticas y técnicas, conocimiento de las fases evolutivas, y aproximación a 
los movimientos, autores y obras más significativos de la Historia de la Música, la Historia 
del Cine y de otros medios audiovisuales y gráficos (dibujo, cartel, grabado e ilustración, 










1.1. justificación dEl trabajo
La Geografía es la ciencia que trata de la descripción de la Tierra (RAE, 2014) y, consecuen-
temente, es también la encargada del estudio de la sociedad que la habita. Una de sus tareas 
principales es analizar los recursos naturales y humanos existentes, a diferentes escalas y bajo 
un marco físico, territorial y político cambiante en el tiempo. Ese objeto de estudio territorial 
es lo que la confiere un carácter complejo, que obliga a los geógrafos a ser dominadores de 
un gran elenco de técnicas y herramientas, compartidas en muchas ocasiones con otras disci-
plinas como la Historia, la Arquitectura, la Economía o las Ciencias Naturales.
El título de Grado en Geografía y Ordenación del Territorio (GGOT), por lo tanto, alterna 
conocimientos de carácter teórico con una vertiente cada vez más práctica y de mayor aplica-
ción (ANECA, 2005). A este hecho hay que añadir un mayor protagonismo en el nuevo Espacio 
Europeo de Educación Superior (EEES) de las actividades prácticas, como herramienta evalua-
dora complementaria y, en algunos casos, alternativa a los exámenes teóricos tradicionales 
(MECD, 2003). Además, se debe considerar que las salidas profesionales de la titulación cada 
vez tienen una vocación mucho más práctica (Montaner i García et al., 2004).
Los trabajos prácticos en el contexto actual adquieren una importancia vital para los 
alumnos y también para los docentes, que son los responsables subsidiarios de que estos pri-
meros lleguen a alcanzar la preparación necesaria para superarlos. De una manera global, se 
han detectado deficiencias en las fases iniciales universitarias en competencias comunicativas 
orales y escritas (p. ej. Cisneros, 2007; Peña González, 2010), entre otras. De un modo más 
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específico, los estudiantes de Geografía presentan serios problemas a la hora de usar herra-
mientas estadísticas y cartográficas, y, sobre todo, en la capacidad de búsqueda y análisis de 
los datos geográficos (p. ej. Rodríguez de Moreno, 2010).
Considerando estas deficiencias de base y tras la celebración de una mesa redonda infor-
mal con recién graduados, se decidió optar por la elaboración de una guía para la asignatura 
Técnicas Geográficas para el Análisis Territorial. Los antiguos alumnos comentaron que de los 
trabajos prácticos vigentes en el GGOT, tras el Trabajo Fin de Grado (TFG), el de esta asigna-
tura fue con diferencia el más complicado. Sus razones se basan en criterios académicos como 
la ausencia de un examen teórico final y en criterios didácticos como la falta de experiencia en 
el uso de programas informáticos de Sistemas de Información Geográfica (SIG) y estadísticos. 
Tras la obtención del título, todos concluyeron que fue uno de los trabajos prácticos que más 
les ha aportado en su fase de aprendizaje y de los de mayor utilidad profesional.
1.2. contExtualización y dEscripción dE la asignatura
La asignatura Técnicas Geográficas para el Análisis Territorial tiene una carga docente de 6 
créditos ECTS, es de carácter obligatorio y se imparte durante el 2º semestre del 2º curso de la 
titulación. Forma parte del módulo de Contenidos Fundamentales de Geografía, dentro de la 
materia de Técnicas e Instrumentos para el Estudio del Territorio. El profesorado lo componen 
las docentes D.ª Ana Nieto Masot y D.ª Beatriz Mateos Rodríguez, representando 2 de las 3 
áreas de conocimientos adscritas a Geografía (G.ª Humana y G.ª Física).
Esta asignatura tiene como objetivos específicos: a) Introducir a los alumnos en el cono-
cimiento de las técnicas básicas (cuantitativas y cualitativas); b) Capacitar al alumno para la 
búsqueda, sistematización, análisis y representación de la información geográfica, gráfica y 
cartográfica; c) Desarrollar habilidades para el análisis e interpretación de datos estadísticos 
con referencias espaciales; y d) Familiarizar al alumno en el manejo de bases de datos territo-
riales y las representaciones gráficas y cartográficas de los mismos.
Su contenido se estructura en 5 temas con los que se pretende aplicar un enfoque integra-
dor al espacio geográfico y ofrecer una visión comprensiva de los componentes físico-natura-
les, socioeconómicos y culturales que existen en todo territorio a diferentes escalas (regional, 
comarcal y local). Además, se proporcionan los fundamentos básicos en técnicas geográficas 
como son las bases de datos utilizadas para el estudio geográfico, la cartografía informatizada 
mediante SIG y las técnicas estadísticas para el análisis del territorio.
El carácter práctico de la asignatura se evidencia en la distribución de las 150 horas 
lectivas, donde 30 de ellas están reservadas para prácticas en la sala de ordenadores, 89 se 
destinan al trabajo no presencial del alumno y 1 hora para actividades de seguimiento. Las 
30 horas restantes son clases teóricas en las que las docentes explican los contenidos básicos, 
con apoyo de material gráfico y fomentando una actitud participativa. Las clases prácticas, por 
su parte, se usan para realizar ejercicios prácticos de cada tema que previamente son explica-
dos en el Laboratorio de Informática. Estos ejercicios consisten en la elaboración de gráficos, 
bases de datos y mapas y tienen un carácter obligatorio.









La nota final de la asignatura se obtiene a partir de 3 criterios:
 • Evaluación continua. La asistencia y la participación del alumno se valoran hasta con un 
10% de la nota final. 
 • Prácticas obligatorias. Estas se llevan a cabo durante las clases y suponen el 30% de la 
valoración final. La realización de estos ejercicios prácticos en tiempo y forma es esencial 
ya que estos se distribuyen de una manera secuencial, siendo imposible realizar un ejercicio 
posterior sin haber resuelto previamente el anterior o los anteriores.
 • Trabajo final. Este es un compendio de todo lo aprendido durante la asignatura y supone el 
60% de la nota final. Los pasos propuestos en esta guía van encaminados a la superación 
de este trabajo.
El alumno es suministrado de una nutrida bibliografía, así como de todas las herramien-
tas informáticas necesarias para la elaboración de los ejercicios prácticos, además, de tener 
un soporte telemático constante como es el Campus Virtual para cualquier duda que le sur- 
giere y no pudiera ser resuelta durante los horarios de tutoría establecidos de manera regla-
mentaria.
2. PASOS PARA LA ELABORACIÓN DEL TRABAJO
De manera inicial, al margen de todo lo explicado en las clases teóricas y prácticas y de 
la bibliografía y recursos descritos en el programa de la asignatura, el alumno recibe unas 
guías de apoyo, bastante detalladas e ilustradas con pantallazos explicativos, por parte de la 
profesora D.ª Ana Nieto Masot. En ellas se describen de manera secuencial todos los aspectos 
metodológicos y los pasos mecánicos que se han de llevar a cabo para cada uno de los proce-
sos del trabajo. No obstante, esta guía que aquí se propone lo que pretende es complementar 
las ya elaboradas por la docente en la materia, indicando pautas muy claras que deben ser 
consideradas para la presentación de un trabajo de mayor calidad: estructuración del texto, 
aspectos formales, equilibrio entre textos y figuras, etc.
2.1. ElEcción dEl árEa dE Estudio
Cuando se realiza un trabajo de este tipo, la primera decisión que se ha de tomar es la de 
elegir el área de estudio. Esta responsabilidad recae en el alumno, siempre que entre dentro 
de unas pautas dictadas por el profesorado. El territorio escogido debe ser lo suficientemente 
grande para que haya consistencia en el volumen de los datos analizados sin que estos últi- 
mos dejen de ser fácilmente gestionables. Por tanto, se recomienda escoger una entidad 
supralocal (mancomunidades, Grupos de Acción Local [GAL], etc.) y desechar municipios 
y provincias o Comunidades Autónomas (CC.AA.), por la escasez o excesiva información 
disponible, respectivamente.









Una segunda recomendación es seleccionar un territorio conocido, ya que esto aportará 
grandes ventajas a la hora de validar y analizar los datos obtenidos por diversas fuentes. Tam-
bién es aconsejable recabar trabajos de la zona estudiada de estudiantes de años pasados, 
pero se han de evitar malas prácticas como el plagio y hay que tener en cuenta que la singu-
laridad de los trabajos es un hecho muy valorado a la hora de evaluar el trabajo. Esos trabajos 
anteriores son muy interesantes para plantear una estructura inicial y para debatir y comparar 
nuestros resultados.
2.2. Estructuración dEl trabajo
A lo largo de las clases y con la ayuda del material suministrado por las docentes, queda 
constancia de que al final de la asignatura los alumnos saben perfectamente conseguir los 
datos necesarios para el trabajo y que los aspectos mecánicos de los temas propuestos tan 
solo suscitan las dudas propias del desconocimiento de las herramientas utilizadas, ya que en 
la mayoría de los casos corresponde a su primera toma de contacto. Por tanto, se supone que 
todos los alumnos llegan a alcanzar este nivel, porque de caso contrario ni tan siquiera podrían 
presentar el trabajo final al no cumplir con los criterios de evaluación establecidos, que obligan 
a la realización correcta de todos los ejercicios prácticos.
Una vez hechas todas las tareas mecánicas, el alumno se enfrenta al difícil reto de plasmar 
sobre el papel, de manera clara y sintética, todo lo que esas técnicas han aportado al conoci-
miento del área de estudio. Aunque el profesorado no concreta la estructura exacta que ha de 
llevar el trabajo, sí le indica la secuencia de apartados que deben incluirse obligatoriamente 
como resultados y los contenidos que han de ser incluidos en cada uno de ellos (Fig. 1). No 
obstante, aunque no se trate de un trabajo científico in sensu stricto que obligue al alumno a 
seguir unos estándares poco flexibles de estructuración, se le recomienda encarecidamente 
que reflexione sobre la estructura del trabajo antes de comenzar a redactar y lo «profesionali-
ce» en la medida de lo posible.
La estructura recomendada para este trabajo es: Introducción, Área de Estudio, Metodolo-
gía, Resultados y discusión y Conclusiones. La Introducción ha de ser muy breve (1-3 folios) y 
en ella se ha de justificar la razón científica o técnica de la elección del área de estudio y los 
aportes que el estudio tiene para el conocimiento de la zona, así como posibles aplicaciones 
que puedan derivar de él. El área de estudio también ha de ser muy breve (1-2 folios) y en 
ella se tiene que presentar una figura que sirva de localización geográfica del área de estudio. 
Se recomienda que se presente la zona de manera global, dedicándose algunos párrafos al 
clima, la vegetación y otros aspectos físicos, ya que los aspectos humanos son sobradamente 
abordados en el apartado de Resultados.
En la metodología y también de forma muy breve (1-3 folios) se ha de resumir los aspectos 
mecánicos de la asignatura, es decir, las técnicas que se han llevado a cabo y los programas 
informáticos que se emplearon para ello. En este apartado se ha de evitar repetir los pasos que 
ya están descritos en las guías suministradas por las profesoras de la asignatura. En cuanto a 
los Resultados y Discusión, sería muy interesante compartimentar la información (ver Fig. 1) 









en cuatro apartados: Población (Dinámica – Punto 1 y Estructura – Punto 2), Aprovecha-
mientos y cultivos (Punto 3), Representación gráfica de los datos (Punto 4) y Representación 
cartográfica de los datos (Punto 5). Finalmente, el trabajo alcanzaría la brillantez con unas 
breves conclusiones (10-20 líneas) en las que el alumno haga una valoración global del terri-
torio estudiado, en base a la información presentada, y refleje lo que aporta este trabajo a su 
aprendizaje.
Figura 1.  Secuenciación y estructuración de los contenidos propuestos para el trabajo final.









2.3. homogEnEización dE aspEctos formalEs
Tras las fases de recopilación y análisis de la información y una vez estructurado el trabajo, 
el alumno pasará a una fase que alterna momentos mecánicos en los que simplemente se aña-
de información, con otros que exigen una cierta lucidez a la hora de redactar el trabajo. Sea 
como fuere el estilo de redacción que el alumno escoja, hay una serie de aspectos formales 
que deben ser considerados y presentados de manera homogénea a lo largo del texto, ya que 
estos errores si no son corregidos persiguen a los alumnos incluso en las fases finales de la 
titulación con la presentación y defensa del TFG.
Todas las figuras y tablas del texto deben ir enumeradas correctamente. En el caso de las 
figuras, el título debe ser colocado inmediatamente inferior a la figura y con respecto a las 
tablas, el título se posiciona justo encima. Para ello, si se utiliza como procesador de texto el 
Microsoft Word en cualquiera de sus versiones, se ha de hacer click en Referencias > Insertar 
título y escoger el rótulo necesario. Además, las figuras y tablas (siempre que el documento lo 
permita) deben ir posicionadas tras el texto y en un lugar próximo, y siempre se ha de reflejar 
en el texto a qué figura o a qué tabla se está refiriendo. Finalmente, se recomienda no poner 
títulos dentro de las figuras para evitar repeticiones que cansan al evaluador.
Es conveniente evitar al máximo el uso de la primera persona, ya que un estilo impersonal 
aporta al texto una mayor seriedad y objetividad. Se ha de buscar un equilibrio entre las figuras 
y las tablas presentadas y el texto. No tiene mucho sentido presentar varias figuras a la vez, 
es decir, se trata de intercalar texto y figuras con cierta coherencia. Se recomienda que los 
párrafos tengan una extensión parecida y que entre ellos siempre exista una misma separación. 
Es muy desaconsejable el uso de excesivos números decimales, a no ser que se pretenda pre-
sentar información que exija un gran nivel de detalle.
En el apartado de Aprovechamientos y cultivos, el alumno recabará una gran informa- 
ción, que de ser presentada en una única tabla, esta ocupará varias páginas. En este caso 
se aconseja buscar otras fórmulas, como puede ser la presentación de la información por 
municipios, la presentación de unos datos resumen o presentar la página de forma apaisada 
u horizontal. Obviamente, salvo en casos estrictamente necesarios, se aconseja que una tabla 
no ocupe más de 1 página y que la presentación de la misma cumpla con ciertos mínimos de 
calidad estética.
Con respecto a la presentación de gráficas, se recomienda usar, en la medida de lo posi-
ble, el mismo programa informático para que exista cierta homogeneidad y coherencia en la 
presentación de la información. Es aconsejable que el fondo del gráfico siempre sea blanco y 
que los títulos de los ejes verticales y horizontales estén perfectamente redactados, indicando 
las unidades de medición. Si se usan varios gráficos del mismo tipo es conveniente que todos 
lleven la misma escala numérica y que entre estos exista coherencia formal. Las líneas de 
tendencia suelen presentarse de color rojo.
En cuanto a la representación cartográfica de la información, los mapas han de cumplir 
perfectamente con los estándares que se requieren a nivel profesional. Se deben seleccionar 
los colores y el tipo de representación adecuada para cada caso. Las leyendas tienen que ser 









suficientemente aclaratorias y es conveniente añadir escalas numéricas y/o gráficas y el indi-
cador del norte geográfico.
Por último, pero no por ello menos importante, una vez redactado el trabajo se ha de pre-
parar la portada y el índice del mismo. La portada ha de ser sencilla y en la que se observe sin 
adornos y exageraciones innecesarias el título del trabajo, el nombre del autor, la asignatura y 
el nombre de la profesora o profesor que lo ha de evaluar. El índice se debe hacer de manera 
automática aprovechando las posibilidades del procesador de texto. 
3. EJEMPLOS REALES: DEFICIENCIAS DETECTADAS
Se recopilaron trabajos finales de varios alumnos de ediciones anteriores para observar si 
existían errores comunes entre ellos, y así poder detectar deficiencias que sean debidas a la 
inmadurez contextual con la que el alumno se enfrenta por primera vez a este tipo de traba-
jos. En este caso, se va a usar a modo de ejemplo, el trabajo que presentó el graduado David 
Hernández Íñigo en el curso 2010/2011 y que obtuvo una calificación de 9,25 sobre 10,00, 
siendo uno de los mejores trabajos de la edición y posicionándose en el 1.er cuartil del total 
de trabajos de la asignatura. Es decir, con esto lo que se pretende es resaltar las deficiencias 
observadas, incluso en los trabajos más brillantes.
El trabajo comentado lleva por título Área de Desarrollo Rural: Valle del Alagón, ocupa 
una extensión de 49 páginas y el autor es perfectamente conocedor del área de estudio al 
ser oriundo de la zona y un apasionado en la temática. De una manera global, se cumplen 
con creces los criterios de evaluación exigidos por el profesorado, siendo correcta la recopi-
lación y presentación de la información demandada. No obstante, también fueron observadas 
deficiencias, en la misma tónica que el resto de trabajos, que han de ser resaltadas para que 
el alumno adquiera buenos hábitos en la elaboración de trabajos desde la fase más inicial de 
la titulación.
La portada abusa de adornos innecesarios y adolece de información relevante como el 
nombre de la asignatura y la profesora que lo ha de evaluar. El índice está perfectamente 
 ejecutado aprovechando las facilidades del procesador de texto, pero el nombre de los 
 apartados es demasiado literal, repitiéndose casi en su totalidad la estructura orientativa 
explicada en clase. La estructura es poco imaginativa, limitándose a seguir paso por paso las 
directrices del trabajo (ver más arriba la figura 1), sin incluir ninguno de los apartados que 
aquí se proponen.
Las tablas y figuras carecen de título y de enumeración y no siempre son presentadas 
después del texto, por no hablar de que en algunos casos es difícil saber a qué figura corres-
ponde cada fragmento de texto. Se opta por colores poco llamativos, que restan nitidez a la 
información que el gráfico debe expresar. Se presenta información redundante en mucho de 
los casos. Por ejemplo, en el primer gráfico se añade una leyenda que indica Valle del Alagón 
y se acompaña de un título del texto que dice Evolución de la población en el Valle del Ala­ 
gón 1960­2010.









No existe separación entre párrafos y armonía entre ellos respecto al número de líneas. 
En ocasiones se alternan párrafos muy cortos (2 líneas) con otros mucho más largos. Siempre 
se habla en primera persona del plural, cuando el trabajo está hecho por un único alumno y, 
además, se presentan frases en las que el lenguaje impersonal harían ganar viveza al texto. 
Se aprecian ciertos desequilibrios entre la información que se presenta en cada apartado, por 
ejemplo el apartado 1 no llega a ocupar una sola página y otros solo en tablas ocupan varias. 
Es recomendable en estos casos integrar estos apartados como subapartados en otros capítulos 
o apartados del texto.
La representación gráfica y cartográfica de la información es muy mejorable. Este hecho 
confirma que en las fases iniciales de la titulación el profesorado es demasiado lapso con estos 
aspectos formales y quizás esta sea una de las consecuencias por las que en fases posteriores, 
incluso a nivel profesional tras la titulación, se sigan detectando estas carencias. En cuanto a la 
redacción del texto, en esta fase se observa una gran tendencia a la repetición, lo cual puede 
ser un indicio de la pereza del alumno a apoyarse en herramientas como, por ejemplo, los 
diagramas conceptuales. No obstante, se observa una gran madurez en el dominio de técnicas 
estadísticas y cartográficas, que a la postre es el objetivo de la asignatura19.
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